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1. JOHDANTO 
 
Lauletussa musiikissa tekstin ja musiikin välisellä vuorovaikutuksella on tärkeä sija. 
Sanoma välittyy tällöin ensisijaisesti tekstin kautta. Musiikki voi myötäillä ja korostaa 
tekstin sanomaa tai se voi olla kontrapunktisessa suhteessa tekstin kanssa. Tätä 
problematiikkaa on käsitelty musiikkitieteellisessä tutkimuksessa paljon, mutta siihen 
voi kohdistaa edelleen tuoreita näkökulmia ja metodeja. 
 Tässä työssä tarkastellaan tekstin ja musiikin suhdetta kolmessa suomalaisessa 
2000-luvulla sävelletyssä teoksessa: Kaija Saariahon Leino-laulut (2007), Riikka 
Talvitien Pinnan alla (2013) sekä Jaakko Mäntyjärven Smoking can kill (2008). 
Kussakin teoksessa jo tekstivalinta herättää mielenkiintoa. Saariaho käyttää Eino 
Leinon runoja, Talvitie hyödyntää Itämeriaiheista asiatekstiä sekä puhekieltä ja 
Mäntyjärvi tupakka-askien englanninkielisiä varoitustekstejä. Saariahon laulusarja on 
sävelletty sopraanolle ja pianolle. Talvitien ja Mäntyjärven teokset ovat 
sekakuorokappaleita. Kyseiset teokset on valittu sillä perusteella, ettei niistä ole vielä 
tehty tieteellistä tutkimusta. Kappaleet ovat kuitenkin hyviä esimerkkejä uudesta, 
suomalaisesta vokaalimusiikista, ja niiden säveltäjät ovat vakiinnuttaneet paikkansa 
suomalaisen musiikin kentällä.  
Kaksi käsiteltävistä kappaleista on sävelletty sekakuorolle. Suomalainen 
kuoromusiikki voi hyvin tällä hetkellä – maassamme toimii lukemattomia 
harrastelijakuoroja, joiden suosio tuntuu pysyvän yllä vuodesta toiseen. Kotimainen 
kuoro-osaaminen on saanut kansainvälistäkin tunnustusta muun muassa 
kuorokilpailujen ja -festivaalien yhteydessä. Kuoro instrumenttina ja musiikkikentän 
toimijana on ollut esillä tiedotusvälineissä melko paljon viime vuosina. Myös moni 
nykysäveltäjä on innostunut kirjoittamaan kuorolle. Kuoromusiikissa yhdistyvät 
kiehtovalla tavalla tekstin sanoma ja laulajaryhmän välittämä musiikillinen ilmaisu.  
Tässä työssä luodaan ensin katsaus uuteen, suomalaiseen sekakuoromusiikkiin 
sekä tarkastellaan muutamia musiikkianalyysin muotoja ja pohditaan, miten uutta 
vokaalimusiikkia voisi tutkia musiikkianalyyttisin keinoin. Tässä työssä pyritään 
vastaamaan seuraaviin kysymyksiin: Minkälaisia tekstejä nykysäveltäjät ovat valinneet 
teoksiinsa? Miten nuo tekstit kommunikoivat musiikin kanssa ja musiikin kautta 
kuulijan kanssa? Minkälaista musiikkia sekakuorolle on sävelletty Suomessa viimeisten 
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reilun kymmenen vuoden aikana? Mitä ihmisäänen ja kuoron ominaispiirteistä on 
otettava huomioon analyysia tehdessä? Mitkä metodit ja näkökulmat soveltuvat uuden 
laulumusiikin tutkimiseen? Valittujen esimerkkiteosten kautta tutkitaan, minkälaisia 
metodeja nykysäveltäjät käyttävät tekstin ja musiikin sulauttamisessa uudeksi teokseksi.  
Tutkimusmetodia valittaessa on lähdettävä liikkeelle tutkittavan teoksen 
ominaispiirteistä. Laulettua musiikkia tutkitaan usein tekstianalyysin kautta. 
Englantilainen musiikkitieteilijä Peter F. Stacey (1989) on luonut väitöskirjassaan 
käyttökelpoisen mallin tekstin ja musiikin välisen suhteen analysointiin. Staceyn 
metodin ansiona voidaan pitää selkeää jaottelua musiikin ja tekstin välisen suhteen eri 
osa-alueisiin, joista tutkijan on helppo valita tutkimuskohteeseen parhaiten soveltuvat 
näkökulmat. Musiikkianalyysia voi tehdä monella eri tapaa. Analyysin alkuun 
johdattelee muun muassa Mikko Heiniö Musiikki-lehdessä (3–4/1993) julkaistussa 
artikkelissaan. Musiikkianalyysin perusteoksia ovat esimerkiksi Nicholas Cookin A 
Guide to Musical Analysis (1987) ja Ian Bentin Analysis (1987). Gino Stefanin kirja Il 
linguaggio della musica (1985) auttaa selvittämään tutkittavan teoksen musiikillista 
kielioppia.  
Kuoromusiikista on hiljattain julkaistu kiinnostava antologia Cambridge 
Companion to Choral Music (2012), joka käsittelee laajasti tämän musiikinlajin 
historiaa sekä sen moninaisia muotoja eri puolilla maailmaa. Tärkeä lähdeteos on myös 
Nick Strimplen kirjoittama Choral Music in the Twentieth Century (2002). 
Suomalaisesta uudesta kuoromusiikista on tehty jo jonkin verran tutkimusta 
musiikkitieteen parissa. Aino Herranen (2006) tutkii pro gradu -työssään kolmea 
suomalaista kuorokappaletta tekstianalyyttisestä näkökulmasta. Hän hyödyntää 
tutkimuksessaan edellä mainittua Staceyn analyysimallia. Herrasen työssä on myös 
kiinnostava historiallinen ja tyylillinen katsaus sodanjälkeiseen suomalaiseen 
sekakuoromusiikkiin, mutta 2000-luvun musiikkia siinä ei juuri käsitellä.  
Kristiina Vähäkangas (2002) on tarkastellut kuoron dynamiikkaa 
amatöörimuusikoiden yhteisönä ja Eeva-Maria Seppäläisen (2008) gradu käsittelee 
Sulasolin naiskuorojen ohjelmistoja 2000-luvulla. Sebastian Djupsjöbacka (2006) on 
tutkinut tekstin ja musiikin suhdetta Erik Bergmanin kuoroteoksissa. Jyväskylän 
yliopistossa on tutkittu kuoroharrastusta ihmisen kokonaisvaltaisen hyvinvoinnin 
näkökulmasta. Tästä esimerkkinä mainittakoon Janne Salmenkankaan (2010) pro gradu. 
 3 
 
Sibelius-Akatemian opinnäytetöissä on tutkittu suomalaista kuoromusiikkia 
jonkin verran, lähinnä kuitenkin kuorojen ohjelmistokatsausten muodossa (ks. esim. 
Hyökki 1999) sekä osana tutkittavan säveltäjän tuotantoa. Ruut Kiiskin (2008) 
opinnäytetyö summaa Harald Andersénin merkitystä suomalaisen kuoromusiikin 
uudistajana. Soila Jaakkolan tuore väitöskirja (2012) käsittelee kuorosäveltapailua eri 
oppikirjojen kautta.  
Kaija Saariahon vokaalimusiikkia sen sijaan on tutkittu melko paljon. Liisamaija 
Hautsalo (2008) tutkii väitöskirjassaan Saariahon vuonna 2000 kantaesityksensä 
saanutta esikoisoopperaa Kaukainen rakkaus. Ulrika Kauniskangas (2000) luo 
katsauksen Saariahon vokaalituotantoon lisensiaatintyössään. Edellä mainitun Aino 
Herrasen (2006) pro gradu -työn yhtenä esimerkkiteoksena käytetään Saariahon 
Suomenkielistä sekakuorokappaletta. Tärkeä lähde on myös Marja Minkkisen (2003) 
pro gradu -tutkielma, jossa hän tarkastelee Saariahon vokaaliteoksia Du gick, flög; 
From the Grammar of Dreams sekä Miranda’s Lament nimenomaan tekstin ja musiikin 
suhteen näkökulmasta. Lisäksi Saariahon tuotantoa koskevasta musiikkitieteellisestä 
tutkimuksesta on koottu myös kattava antologia Elektronisia unelmia. Kirjoituksia 
Kaija Saariahon musiikista (toim. Sivuoja-Gunaratnam 2005). Lisäksi Pirkko Moisala 
on julkaissut säveltäjäkuvan Kaija Saariaho (2009).  
Tässä työssä luodaan ensin katsaus suomalaiseen sekakuoromusiikkiin sekä 
kuorokulttuuriin 2000-luvulla ja esitellään keskeisimpiä tämän ajanjakson suomalaisia 
kuorosäveltäjiä ja -teoksia. Sen jälkeen käsitellään muutamia lähtökohtia ja metodeja 
2000-luvun vokaalimusiikin tutkimiselle. Pääpaino on teksti- ja musiikkianalyyttisissä 
metodeissa. Tämän jälkeen siirrytään analysoimaan valittuja kolmea teosta. Kutakin 
teosta tutkitaan tekstilähtöisesti ja pohditaan, miten tekstin sanoma ja luonne ilmenee 
musiikillisesti. Lisäksi käsitellään teoksen ominaispiirteitä ja niistä kumpuavia 









2. SUOMALAINEN SEKAKUOROMUSIIKKI 2000-LUVULLA 
 
Suomalainen kuoromusiikki voi hyvin tällä hetkellä – ainakin kuorojen lukumäärän ja 
kuoromusiikin medianäkyvyyden perusteella. Sulasolin arvion mukaan Suomessa toimii 
noin kolme tuhatta kuoroa (Kuorotietoa 2013). Tämä luku sisältää Sulasolin jäsenkuorot 
sekä muut kuorot. Joukkoon mahtuu monenlaisia ja -tasoisia ryhmiä ja kokoonpanoja. 
Kuoroharrastuksen suosio on ollut Suomessa pitkään suuri ja se tuntuu edelleen vain 
lisääntyvän. Kotimainen kuoro-osaaminen on saanut kansainvälistäkin tunnustusta 
muun muassa kuorokilpailujen ja -festivaalien yhteydessä. 
Kuoro instrumenttina ja musiikkikentän toimijana on ollut esillä tiedotusvälineissä 
melko paljon viime vuosina. Myös moni nykysäveltäjä on innostunut kirjoittamaan 
kuorolle. Kuoromusiikissa yhdistyvät tekstin sanoma, sävellys ja laulajaryhmän 
välittämä musiikillinen ilmaisu. Kuorossa amatöörimuusikko pääsee harjoittelemaan ja 
esittämään vaativiakin teoksia, mikä lienee osasyy kuoroharrastuksen suureen suosioon.  
2000-luvulla on alettu kiinnittää yhä enemmän huomiota kuoroharrastuksen 
merkitykseen ihmisen kokonaisvaltaiselle hyvinvoinnille. Mediassa on uutisoitu 
kuorolaulun positiivisista vaikutuksista ja sen asemasta erityisesti suomenruotsalaisten 
hyvinvoinnin ja pitkäikäisyyden kasvattajana. Jukka Louhivuori Jyväskylän yliopistosta 
on tutkinut kuorolaulua jo pitkään. Hänen tutkimustuloksistaan kirjoittaa Auli Särkiö 
(2013) artikkelissaan Terveeksi kuorolaululla? Louhivuoren tutkimuksissa selvisi, että 
kuoro on ”uskomattoman tehokas sosiaalisen pääoman kartuttaja” ja että ”kuoro on 
yhteisö, joka tukee ja jossa syntyy luottamusta ja yhteisymmärrystä” (Emt: 35). 
Kuorolla voi siis olla tärkeä merkitys laulajan sosiaalisessa kanssakäymisessä sekä 
yhteisöllisyyden luomisessa. Edelleen Louhivuori nostaa esiin yhdessä laulaessa jaetut 
tunteet. Musiikkia yhdessä tehdessä koetaan paljon tunteita ja yhteinen flow-kokemus 
voi olla hyvin merkittävä myös henkisesti.  
Kuorolaulun vaikutus ihmisen henkiseen ja sosiaaliseen hyvinvointiin tuntuu siis 
olevan kiistatta myönteinen. Kuitenkin kuorolaulun vaikutuksista fyysiselle terveydelle 
on myös esitetty olettamuksia. Louhivuori on jatkanut tutkimusta myös tällä saralla 
tehden mittavan terveyskartoituksen jyväskyläläisissä seniorikuoroissa. Tutkimuksessa 
selvisi, että kuorolaiset ovat terveempiä, verkostoituneempia ja onnellisempia 
verrattaessa heitä keskivertoon suomalaiseen ikätoveriinsa. (Emt: 35). Kuorolaulun 
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vaikutuksia fyysiselle terveydelle on syytä tutkia vielä lisää. Se tiedetään jo, että 
stressiltä suojaavan hormonin tuotanto lisääntyy laulamisen aikana. Louhivuori uskoo, 
että sosiaalisen verkoston tuki on oleellinen. Luultavasti myös laulamisen fysiologiasta 
on löydettävissä positiivisia vaikutuksia. Louhivuori uskoo hengityksen vaikutuksiin. 
”Kolme tuntia viikoittaista hengityksen kontrollointia ei ole pikkujuttu.” (Emp).  
Kuten muussakin nykymusiikissa, myös suomalaisella kuorokentällä vallitsee 
tyylien kirjo. On vaikeaa hahmotella laajoja tyylillisiä jatkumoita, sillä kullakin 
säveltäjällä tuntuu olevan vahva, omaleimainen tyylinsä. Säveltäjän tyyli saattaa myös 
vaihdella voimakkaasti teoksesta toiseen riippuen muun muassa kokoonpanosta ja 
teoksen käyttötarkoituksesta. Perinteeseen nojaudutaan edelleen vahvasti monella 
saralla: esimerkiksi kansanlaulusta ja -musiikista ammennetaan yhä elementtejä uuteen 
musiikkiin. Modernismin esittelemät erilaiset tekniikat, kuten puhelaulu, huumori ja 
pastissi, ovat edelleen ahkerassa käytössä. Säveltäjät hyödyntävät mitä erilaisimpia 
tekstejä aina Shakespearesta uutisteksteihin ja vaikkapa tupakka-askin varoituksiin.  
 Harrastajakuorojen tason nousu, kuoronjohtajien koulutukseen panostaminen 
Sibelius-Akatemiassa sekä suomalaisen kuoromusiikin vahva perinne ovat luoneet 
hedelmällisen pohjan uuden kuoromusiikin syntymiselle. Kuorot tilaavat uusia teoksia 
säveltäjiltä ja ovat tottuneet esittämään uutta musiikkia. Vastavuoroisesti säveltäjien 
kiinnostus kuoroon instrumenttina on säilynyt ja jopa lisääntynyt. (Turunen 2008.) 
Sulasol on hanakka kustantamaan uusia kuorokappaleita, mikä myös osaltaan edistää 
suomalaisen kuoromusiikin leviämistä maailmalla. 1980-luku oli tärkeää aikaa 
suomalaisen kuoronjohtajakoulutuksen kehityksen kannalta. Opetusta Sibelius-
Akatemiassa lisättiin, ja sinne perustettiin vokaaliyhtye vuonna 1985. Vähitellen 
kuoronjohtajan ammatista tuli varteenotettava suuntautumisvaihtoehto 
musiikinopiskelijoille. Nykyään on mahdollista työllistyä kokopäiväisesti tai ainakin 
lähes kokopäiväisesti kuoronjohtajana (pääkaupunkiseudulta mainittakoon esimerkiksi 
Seppo Murto, Hannu Norjanen, Pasi Hyökki ja Marjukka Riihimäki). 
 Amatöörilaulajien taso on noussut vähitellen musiikinharrastuksen suuren suosion 
ansiosta. Suomalaisen musiikinopetuksen taso on korkea. Monet nuoruudessaan jotakin 
instrumenttia soittaneet harrastajat siirtyvät aikuisiällä kuorolaulajiksi. Tällöin 
esimerkiksi nuotinlukutaito ja musiikinteorian perusteet ovat jo hallinnassa. 
Ikuisuusongelmana kuorotoiminnassa on edelleen mieslaulajien puute. Anni Heino ottaa 
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artikkelissaan (1996) esiin suomalaisen poikakuoroperinteen kapeuden. Nykyään 
poikakuorojen tilanne on jonkin verran parantunut. Cantores Minores -kuoron ohella 
aktiivisesti toimivat muun muassa Pirkanpojat (Tampere), Chorus Cathedralis Iuniorum 
(Turku) sekä Suomalainen poikakuoro (Helsinki).  
 Kuorotoiminta perustuu edelleen pitkälti vapaaehtoistyön varaan. Tavallisesti 
kuoro on rekisteröity yhdistys, jolla on oltava toimiva hallitus. Harjoitus- ja 
konserttitilojen varaaminen, jäsenmaksujen kerääminen ja konserttien järjestäminen 
vaativat paljon aikaa ja vaivaa hallitukselta sekä kuoron muilta jäseniltä. Monesti 
johtajakin joutuu osallistumaan käytännön järjestelyihin omalla ajallaan. 
Harrastelijakuoron toiminta riippuu siis paljolti aktiivisista jäsenistä ja johtajasta. 
 
 
2.1 Suomalaisia kuorosäveltäjiä 2000-luvulla 
 
Music Finlandin eli suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksen tietokannassa tehdyn haun 
perusteella Suomessa on vuosina 2000–2016 sävelletty 216 teosta sekakuorolle a 
cappella (haku suoritettu 12.2.2016). Listaan mahtuu pitkän linjan säveltäjien 
(Einojuhani Rautavaara, Mikko Heiniö, Kimmo Hakola, Olli Kortekangas) lisäksi 
nuoremman polven edustajia (Johanna Eränkö, Maija Hynninen, Perttu Haapanen, Ville 
Matvejeff). Toki täytyy muistaa, että kaikkea 2000-luvun kuoromusiikkia ei ole Music 
Finlandin sivustolle ehditty listata. Tämän lisäksi on sävelletty paljon musiikkia muille 
kuoromuodoille sekä kuorolle ja orkesterille tai muulle säestävälle soitinkokoonpanolle. 
Tässä työssä keskitytään kuitenkin säestyksettömään sekakuoromusiikkiin. 
 Monet suomalaiset nykysäveltäjät ovat kokeilleet kuorolle säveltämistä, mutta 
keskittyneet sittemmin muihin kokoonpanoihin. Näin on esimerkiksi Eero 
Hämeenniemen, Magnus Lindbergin ja Kaija Saariahon kohdalla. Ehkä 2000-luvulla 
tunnetuin suomalainen säveltäjä Einojuhani Rautavaara (1928–2016), sen sijaan kirjoitti 
musiikkia kuorolle läpi uransa. Sellaiset teokset, kuten Credo (1972), Lorca-sarja 
(1973), Lähtö (1975), Magnificat (1979) ja Katedralen (1983) ovat vakiinnuttaneet 
asemansa kuorojen ohjelmistossa ympäri maailmaa. Viimeisimpien teosten joukossa on 
edellä mainitun Credon ympärille valmistunut, katolilaista messukaavaa noudattava 
Missa a cappella vuonna 2010. 
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 Pitkän linjan kuoronjohtaja Pekka Kostiainen (s. 1944) on yksi tuotteliaimmista 
kuorosäveltäjistämme: hän on säveltänyt yli sata kappaletta kuorolle. Tyyliltään 
Kostiaisen musiikki on vapaatonaalista, toisaalta hän ammentaa vaikutteita 
kansanmusiikista. Tärkeä musiikillinen vaikuttaja hänelle on ollut virolainen säveltäjä 
Veljo Tormis (s. 1930). Kostiainen tunnetaan erityisesti lukuisista lapsikuoroteoksistaan 
sekä kansanlaulusovituksista ja -mukaelmista.  
 Harmonikkataiteilija ja säveltäjä Timo-Juhani Kyllösen (s. 1955) tuotannosta 
suuri osa on nimenomaan kuorosävellyksiä. Hän on tullut tunnetuksi erityisesti lapsi- ja 
nuorisokuorokappaleistaan, mutta tuotannosta löytyy teoksia myös sekakuorolle. Kalevi 
Aho (1997) kuvailee Kyllösen tyylin kehittyneen venäläisen perinteen pohjalta 
omintakeiseen suuntaan, jossa melodisella ilmaisulla on usein keskeinen merkitys. 
Hänen musiikissaan on kuultavissa venäläisen vaikutuksen lisäksi piirteitä 
suomalaisesta melankoliasta sekä slaavilaisesta ja latinalaisamerikkalaisesta 
temperamentista. (Emt.) 
Nuoremman polven säveltäjistä erityisesti kuorosäveltäjäksi on profiloitunut 
Jaakko Mäntyjärvi (s. 1963), jonka humoristiset kuorokappaleet ovat saavuttaneet 
suosiota myös ulkomailla. Monet hänen teoksistaan ovat englanninkielisiä, mikä 
varmasti lisää niiden suosiota Suomen ulkopuolella. Mäntyjärvi (2012) määrittelee 
itsensä eklektiseksi traditionalistiksi. Eklektinen säveltäjä on sikäli, että hän omaksuu 
vaikutteita eri tyyleistä ja eri aikakausilta, sulauttaen ne osaksi omaa tyyliään; 
traditionalisti sikäli, että hänen ilmaisunsa perustuu perinteisiin ratkaisuihin ja hän 
käyttää modernin musiikin keinovaroja säästeliäästi. Tunnettuja ja paljon esitettyjä 
Mäntyjärven teoksia ovat muun muassa Four Shakespeare Songs (1984), Pseudo-Yoik 
(1994) sekä Estonian laivaturman uhreille omistettu vaikuttava Canticum calamitatis 
maritimae (1997). Mäntyjärvi on tuottelias säveltäjä: 2000-luvulla häneltä on 
valmistunut useampia teoksia vuosittain. 
 Muita 2000-luvun keskeisiä kuorosäveltäjiä ovat esimerkiksi Juhani Komulainen 
(s. 1953), Jyrki Linjama (s. 1961) ja Tapani Länsiö (s. 1953). Modernismin perinnettä 
jatkava Riikka Talvitie (s. 1970) nousi säveltäjänä tunnetuksi 1990-luvun loppupuolella. 
Talvitien musiikkia voisi kuvailla virtaavaksi, rytmiikaltaan elastiseksi sekä 
sointimaailmaa kuulaan kirkkaaksi. Hänen tuotantonsa koostuu pääasiassa kamariyhtye- 
ja vokaalimusiikista. 2000-luvulla hän on säveltänyt yhä enemmän kuorolle, muun 
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muassa teokset Gespräch (2005), Newsreel (2010) sekä keväällä 2013 kantaesityksen 
saanut Itämeri-aiheinen Pinnan alla.  
Perttu Haapanen (s. 1972) aloitti uransa soitinsäveltäjänä, mutta on sittemmin 
kirjoittanut yhä enemmän vokaalimusiikkia. Hänen teoksensa Readymade Alice oli 
pakollisena kilpailukappaleena Harald Andersén -kamarikuorokilpailuissa syksyllä 
2012. Kiinnostava nuori kuorosäveltäjä on kapellimestari, pianisti, laulaja Ville 
Matvejeff (s. 1986), jonka kuoroteoksista useampia on jo levytetty, mm. 
ortodoksivaikutteiset Kuolemattomuuden toivo (2005) sekä Vaeltajan laulu (2008). 
Monille suomalaisille nykysäveltäjille on tyypillistä, että kuoroteokset noudattavat 
säveltäjän muun tuotannon tyyliä. Harva on keskittynyt säveltämään pelkästään 
kuorolle. Näin ollen tyylillinen yhteys syntyy ennen kaikkea säveltäjän muun tuotannon 
kanssa, eikä niinkään sukupolviajattelun kontekstissa. Tutkimuksen kannalta onkin ehkä 
hedelmällisempää verrata kuoroteoksen tyyliä säveltäjän muuhun tuotantoon kuin etsiä 





2000-luvulla kuoromusiikki on noussut Suomessa uuteen kukoistukseen. Kuorolaulu on 
ollut lehtien otsikoissa ja mediassa esillä monella tapaa. Suomessa järjestetään 
muutamia kansainvälisestikin kiinnostavia kuorofestivaaleja ja -kilpailuja. Televisiossa 
on esitetty kuoroaiheisia ohjelmia, ja viimeisimpänä syksyllä 2011 virisi kiivas 
keskustelu Musiikkitalon kuoron asemasta suomalaisen musiikinharrastuksen ja              
-ammattilaisuuden kentällä. 
Radion kamarikuoro toimi Yleisradion rahoituksella ammattilaiskuorona vuoteen 
2005 saakka. Tällöin Yleisradio lopetti tämän Harald Andersénin vuonna 1962 
perustaman kuoron toiminnan rahoittamisen, mistä seurasi kiivas keskustelu 
ammattilaiskuoron tarpeellisuudesta suomalaisessa musiikkielämässä. Aluksi oli 
suunnitteilla perustaa uusi ammattilaiskuoro 2011 avautuvan Musiikkitalon yhteyteen. 
Käytössä olevien resurssien kutistuessa Musiikkitalon hallitus päätti perustaa 
ammattikuoron sijasta palkattoman sinfoniakuoron ensisijaisesti talossa toimivien 
orkesterien käyttöön (Keltanen 2012). Päätökseen reagoivat voimakkaasti muun muassa 
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kuoronjohtajat Pasi Hyökki sekä Seppo Murto (Kvist 2011). Hyökki vertasi tilannetta 
siihen, että sinfoniaorkestereihin otettaisiin harrastajamuusikoita soittamaan. Murto 
pelkäsi parhaiden kuorolaulajien siirtyvän Musiikkitalon kuoroon sillä seurauksella, että 
pääkaupunkiseudun kuorot kärsisivät entistä enemmän hyvien laulajien puutteesta. 
Esitettiin myös huolta siitä, riittääkö amatöörilaulajien taso ammattimaiseen 
kuorotoimintaan. (Emt.)  
Musiikkitalon kuoroon haki yli neljäsataa laulajaa, joiden joukosta kuoroon 
valittiin noin 80 jäsentä. Kuoro sai kiittäviä arvosteluja ensimmäisistä esiintymisistään, 
joskin isompiin teoksiin kaivattiin muhkeampaa kuorosointia. (Murtomäki 2012.) 
Musiikkitalon kuoro on ehtinyt jo vakiinnuttaa asemansa pääkaupunkiseudun 
kuorokentällä. Tosin kuoro esiintyy vain Musiikkitalossa, ja yleensä vain 
suurimuotoisissa orkesteriteoksissa, joten pelätty kilpailuasetelma a cappella -kuorojen 
kanssa on osoittautunut toistaiseksi turhaksi. 
Radion kamarikuoro on jatkanut toimintaansa vuodesta 2005 nimellä Helsingin 
kamarikuoro. Vaikka Yleisradio lopetti rahoituksen, kuoro koostuu edelleen 
ammattilaulajista ja pystyy maksamaan jäsenilleen pienen harjoitus- ja 
konserttipalkkion. Helsingin kamarikuoro saa tukea opetusministeriöltä, Helsingin 
kaupungilta ja säätiöiltä. (Kuusisaari 2010.) Nils Schweckendiekin johtama kuoro on 
jatkanut työtä muun muassa uusien sävellysten kantaesitysten parissa.  
Pääkaupunkiseudulla toimii useampia korkeatasoisia amatöörilaulajien 
sekakuoroja. Näistä mainittakoon 1953 perustettu Helsingin yliopiston ylioppilaskunnan 
sekakuoro Akateeminen Laulu (johtaja Ruut Kiiski), Cantabile (Juha Kuivanen), 
Dominante (Seppo Murto), Helsingin filharmoninen kuoro (Jonas Rannila), HYMS-
kamarikuoro (Kati Pirttimaa) ja Suomen Laulu (Esko Kallio).  
Kuoromaailmassa festivaalit ja kilpailut ovat tärkeitä foorumeita kuoromusiikin  
ja -kulttuurin levittämisessä yhä uusille yleisöille. Helsingissä on järjestetty 2000-
luvulla jo neljä kertaa kansainvälinen Harald Andersén -kamarikuorokilpailu, viimeksi 
syyskuussa 2012. Viides kilpailu käytiin Helsingissä syyskuussa 2016. Ensimmäisen 
kerran kilpailu käytiin vuonna 2003, jolloin sen voitti suomalainen Emo Ensemble 
johtajanaan Pasi Hyökki. Tampereen Sävel kokoaa joka toinen vuosi kuoroja ja 
lauluyhtyeitä ympäri maailmaa kisaamaan keskenään. Lisäksi Suomessa järjestetään 
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monia pienempiä kuorotapahtumia, esimerkiksi VocalEspoo (entinen KuoroEspoo) ja 
Vaasan kuorofestivaali.   
Televisiossa nähtyjen kuoro-ohjelmien sarjan aloitti Yle Teemalla syksyllä 2008 
näytetty Kuoroon! Ohjelmaan haettiin tavallisia ihmisiä, jotka eivät olleet aiemmin 
laulaneet kuorossa. Laulajista koottiin lopulta Teemalaulajat-kuoro, joka osallistui mm. 
Mahlerin toisen sinfonian esitykseen Finlandia-talossa. 2009 Nelosella alkaneessa 
Kuorosota-ohjelmassa viihdemaailman tähtien kokoamat ryhmät kisasivat toisiaan 
vastaan. Ohjelma perustuu amerikkalaiseen Clash of the Choirs -formaattiin. Samana 
vuonna YLE:n TV2-kanavalla alkoi Suomen paras kuoro, jossa jo olemassa olevat 
kuorot kilpailivat toisiaan vastaan. Radion puolella kuultiin vuonna 2012 Inari Nuuteron 
ohjelma Laulua kuorossa, joka esitteli kuorolaulua ja -kulttuuria niin harrastajien kuin 
ammattilaisten näkökulmasta. 
 Vaikka maailmalla tunnetuimmat suomalaiset kuorot lienevät mieskuoroja 
(erityisesti Ylioppilaskunnan Laulajat), Suomessa toimii muutamia kansainvälisestikin 
arvostettuja sekakuoroja. Seppo Murron luotsaama Dominante on ehkä niistä 
tunnetuimpia. Uudempi tulokas kuorokentällä on Pasi Hyökin vuonna 2000 Espoon 
musiikkiopiston yhteyteen perustama Emo Ensemble, joka on ansioitunut erityisesti 
uuden musiikin esittäjänä ja tilaajana.  
Kuoroista puhuttaessa täytyy pitää mielessä myös lauluyhtyeiden esiinnousu 
2000-luvun alkuvuosina. 1997 perustettu Rajaton sekä 2000 toimintansa aloittanut Club 
for Five ovat nousseet suureen suosioon kuorokentän ulkopuolellakin. Mieslaulajista 
koostuva Talla keskittyy taidemusiikin esittämiseen, Lumen valo renessanssin ajan sekä 
muuhun vanhaan musiikkiin. Lauluyhtyeiden suosio on tuonut moniääniselle 
laulumusiikille paljon lisää yleisöä. Pasi Hyökin mielestä kuorojen kannattaisi ottaa 
oppia lauluyhtyeiden ammattimaisista toimintatavoista sekä keinoista tavoittaa uutta 
yleisöä. (Ks. Kuusisaari 2008: 22–23.) Kaiken kaikkiaan kuoromusiikki on onnistunut 








3. UUDEN VOKAALIMUSIIKIN TUTKIMISESTA 
 
On mahdotonta kehittää mitään yleistä mallia, jolla voisi tutkia kaikkea uutta 
vokaalimusiikkia. Kuten muussakin musiikissa, metodit on valittava tutkittavalle 
teokselle ominaisten piirteiden sekä valitun näkökulman mukaan. Kiinnostavia 
tutkimuskohteita voivat olla esimerkiksi tekstin ja musiikin suhde, laulajan äänen tai 
kuoron käyttö instrumenttina, teoksen musiikillisen ilmaisun tai kieliopin määrittely, 
temaattinen tutkimus tai muotoanalyysi. Mielenkiintoista on verrata kuoron 
ominaispiirteitä yksinlauluun: laulu- ja kuoromusiikissa on paljon samaa, mutta myös 
huomattavia eroavaisuuksia. Edelleen voidaan tarkastella yksittäisen vokaaliteoksen tai 
-teosten merkitystä säveltäjän tuotannossa.  
Seuraavassa pohditaan vokaalimusiikin tutkimisen perusteita sekä esitellään 
muutamia lähtökohtia yksinlaulu- ja kuoromusiikin tutkimukselle. Pääpaino on musiikin 
ja tekstin analyysissa. Kuoro on instrumenttina ainutlaatuinen, sillä esittäviä ihmisiä on 
aina monta, jolla jokaisella on oma äänensä.  
 
 
3.1 Ihmisääni instrumenttina 
 
Lauletulla musiikilla on oma erityislaatuinen olemuksensa musiikillisen ilmaisun 
kentällä. Laulaja on samalla sekä musiikin tulkitsija että oma instrumenttinsa. Näin 
ollen lauletussa musiikissa esittäjän persoona tulee eri tavoin esiin kuin 
instrumentaalimusiikissa. Lisäksi laulettu musiikki sisältää yleensä tekstiä, joten 
musiikissa välitettävien merkitysten tasoja on enemmän kuin soitinmusiikissa. Teksti 
tuo aina uusia merkityksiä taiteen kokemiseen ja tulkitsemiseen. Ääni on aina 
kommunikointia ja ihmisen oma ääni on yksi ensimmäisistä välineistä tämän 
kommunikoinnin opettelussa. Ääni on selvästi jotain keskeistä ihmisen olemisessa ja 
eksistenssissä (Tarasti 2003: 314), mikä johtaa lauletun musiikin tiettyyn 
persoonalliseen ja intiimiinkin luonteeseen. 
 Säveltäjän on otettava huomioon lukuisia seikkoja kirjoittaessaan lauluäänelle. 
Toki paljon riippuu siitä, kumpi on ensin: teksti vai esittäjä. Monet 
nykymusiikkikappaleethan ovat tilausteoksia, jolloin esittäjä tai esittäjät ovat jo 
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tiedossa. Tällöin aletaan etsiä sopivaa tekstiä kyseiselle laulajalle tai kuorolle. Mikko 
Heiniö (2012: 8) on listannut muutamia syitä, miksi hän ylipäätään haluaa kirjoittaa 
vokaalimusiikkia. Ensinnäkin, ”ihmisääni tuo abstraktiin sointimaailmaan läsnäolon 
lämpöä”, ja edelleen ”teksti voi antaa esittäjälle ja kuulijalle avaimia oudonlaiseenkin 
musiikkiin” (emp.). Teksti luo siis siltoja kuulijan ja musiikin välille. Oudolta 
kuulostava uusi musiikki voikin avautua helpommin tai eri tavalla kuin puhdas 
instrumentaalimusiikki.  
 Mikä sitten tekee ihmisäänestä erityisen instrumentin? Äänialoilla on omat 
rajoituksensa ja rekisterinsä, joita käsitellään seuraavassa luvussa vielä tarkemmin. Eri 
äänialat kuulostavat erilaiselta, vaikka laulaisivat samaa melodiaa. Nais-, mies- ja 
lapsiäänillä on oma, erityinen soundinsa, joka on sävellettäessä otettava huomioon. 
Lisäksi säveltäjän on päätettävä suhtautumistapansa tekstiin: kuinka tärkeää on tekstin 
ymmärrettävyys ja sanoman välittäminen kuulijalle.  
 
 
3.2 Sekakuoron erityispiirteitä 
 
Kuoro (kreik. khorós) on laulajista koostuva ryhmä, jonka jokaisessa äänessä on useita 
laulajia. Erilaisia kuoromuotoja ovat lapsi-, nais-, mies-, seka- ja kamarikuoro. Tässä 
tutkielmassa keskitytään sekakuorolle sävellettyyn ohjelmistoon ja sen 
ominaispiirteisiin.  Sekakuoro jaetaan neljään äänialaan: sopraano, altto, tenori ja basso. 
Nämä äänet voivat tarvittaessa jakaantua kahteen tai useampaan stemmaan. 
Kuorotekstuuri voi vaihdella yksiäänisestä mitä moniäänisimpään musiikilliseen 
kudokseen.  
Monet yksinlauluun liittyvät säännöt ja periaatteet pätevät myös kuorolauluun. 
Eroja kuitenkin on: kuorossa on aina useampia muusikoita, jolloin jokainen ääni 
vaikuttaa soivaan lopputulokseen. Säveltäjä ja kuoronjohtaja Tapani Länsiö (1996: 4) 
on kirjoittanut artikkelin kuorolle säveltämisestä. Hän huomauttaa, että ”kuorolaulaja ei 
oikeastaan ole laulaja vaan kuorolaulaja” (emt: 20), ja kehottaa kuorolle säveltävän 
tutustumaan kuoroon instrumenttina.  
Kuorosäveltäjä joutuu ottamaan huomioon ihmisäänen fyysiset rajoitukset. 
Kuorolaulajien äänialoja on määritelty eri tavoin, ja kunkin stemman ambitus vaihtelee 
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hiukan lähteestä toiseen. Hyvän kamarikuoron ambitus voi käsittää jopa yli neljä 
oktaavia. Kattavan määrittelyn äänialoista on tehnyt muun muassa James C. McKinney 
(ks. Koistinen 2003: 69). Yleistäen voidaan todeta sopraanoäänen liikkuvan 
keskimäärin välillä c1-a2, altto e-e2, tenori c-a1, basso F-d1. Äänenmuodostuksesta 
riippuen on otettava huomioon, miltä erikorkuiset sävelet kuulostavat laulettuna: sama 
sävel kuulostaa erilaiselta vaikkapa sopraanon tai alton laulamana. Erityisesti äänialan 
reunoilla liikuttaessa tähän seikkaan on kiinnitettävä huomiota.  
Äänialojen ylä- ja alareunojen lisäksi soivaan ihmisääneen vaikuttavat niin 
kutsutut rekisterit. Rekisterillä tarkoitetaan samalla tavalla tuotettujen, perättäisten, 
erikorkuisten sävelten sarjaa, jolla on samanlainen äänenlaatu.  Rekisteri on siis 
sellainen alue äänessä, jonka laulaja pystyy tuottamaan samalla tavalla ja laadulla. 
(Koistinen 2003: 59.) Lauluääni voidaan jakaa karkeasti kolmeen alueeseen: rinta-, 
keski- ja päärekisteri. Rekisterinvaihdoksen voi huomata äänen voimakkuuden ja sävyn 
muuttumisena. Tästä syystä säveltäjän on huomioitava rekisterinvaihdokset 
kirjoittaessaan kuorolle. 
Äänen fysiologisten rajoitusten lisäksi kuoron musiikillisen osaamisen taso 
(nuotinlukutaito, laulutekniikka) määrittää osaltaan sävellystyötä, etenkin jos kyseessä 
on tilausteos, jolloin teoksen esittäjien taitotaso on tiedossa. Suomessa kuorot koostuvat 
suurelta osin amatöörimuusikoista, jolloin taso voi olla hyvinkin vaihteleva. Toisaalta 
laulajat ovat usein hyvin motivoituneita ja ottavat harrastuksensa tosissaan. 
Vaikeusasteen määrittely on tärkeää: teoksen olisi hyvä olla sopivan haastava, mutta ei 
liian vaikea. Moni amatöörikuoron johtaja hylkää vaikeat teokset jo alkuunsa 
miettiessään uutta ohjelmistoa kuorolleen. Toisaalta teoksen vaikeutta tai helppoutta voi 
olla vaikea määritellä. Länsiö (1996: 20) mainitsee pitkät hypyt, puhtausongelmat sekä 
erityisesti kiinniotot monien kuorosävellysten kompastuskivinä. Laulajilla kun ei ole 
koskettimia tai otelautaa, josta tarkistaa säveltaso kesken kappaleen. Tärkeää on teoksen 
”laulettavuus”: kuoro laulajan on tunnettava olonsa luontevaksi ilmaisemaan musiikkia 
omalla äänellään, laulamalla. 
Suomalaisten harrastajakuorojen taso on ilahduttavasti noussut viime 
vuosikymmenien aikana (ks. esim. Kekkonen 1999). Kuoromusiikissa erilaiset äänet 
sulautuvat yhdeksi musiikilliseksi ilmaisuksi. Tämä on juuri kuoromusiikin haaste ja 
palkinto. Rajoituksista huolimatta kuoro on hyvin monipuolinen instrumentti. Erityisesti 
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sekakuorossa ilmaisun skaala on laaja, sillä laulajistossa on edustettuna molemmat 
sukupuolet sekä kaikki äänialat matalimmasta bassosta korkeimpaan sopraanoon: 
sävyjen kirjo on lukematon.  
Myös kuoron koko vaikuttaa teoksen sointiin. 1960-luvulta lähtien Suomessa 
pidettiin kamarikuoroa ikään kuin äänellisenä ihanteena. Varsinaisia suurkuoroja on 
ollut vain muutama. Tilanne on pikkuhiljaa tasapainottumassa: Suomen Laulun lisäksi 
muun muassa Musiikkitalon kuoro sekä Helsingin filharmoninen kuoro ovat 
ilahduttavasti elvyttämässä suomalaista suurkuorokantaa. Suurkuoron sointi voi 
parhaimmillaan olla tukevaa ja tummaa (Länsiö 1996: 21), kun taas kamarikuoro pystyy 
monesti tarkempaan työskentelyyn hiljaisempien nyanssien sekä sävelpuhtauden saralla. 
Säveltäjän kannattaa siis miettiä, miltä teos kuulostaa suurkuoron tai kamarikuoron 
esittämänä.  
Modernismin aikakaudella lisääntyi erilaisten laulun- ja äänenkäyttötekniikoiden 
kokeilu. Näitä ovat esimerkiksi puhe, kuiskaukset, huuto, mumina, vihellys, kuuluva 
hengitys ja perkussiiviset elementit (esimerkiksi kielellä naksuttaminen, äänen 
narisuttaminen kurkusta, huulitäry). Äärimmäiset kokeilut ovat jääneet taka-alalle 2000-
luvulla. Ihanteena tuntuvat olevan pikemminkin musiikin laulettavuus ja toimivuus kuin 
mahdollisimman erikoiset esitysohjeet. Kuorolle voi kirjoittaa hyvin monenlaista 
tekstuuria. Perinteinen neliääninen, tarvittaessa kahdeksanääniseksi jakautuva, 
sekakuoromalli tuntuu kuitenkin pitävän pintansa nykymusiikissa. Kokeiluja laajempiin 
muotoihin toki on tehty ja tehdään edelleen. Kovin moneen ääneen jakautuva tekstuuri 
vaatii esittäjältään kuitenkin paljon taitoa ja tekniikkaa, joten se ei aina sovellu 
harrastajakuoron repertuaariin.  
Kuoro on siis instrumenttina moneen taipuva esityskoneisto. Kuorolle voidaan 
kirjoittaa niin pientä ja intiimiä kuin suurta ja jykevää musiikkia. Säveltäjän on tärkeää 
tutustua kuoron mahdollisuuksiin ja rajoitteisiin, jotta saa siitä esiin haluamansa sävyt. 










Yksinkertaistettuna musiikkianalyysi on musiikillisten osasten kuvailua ja vertailua 
käsiteltävän teoksen piirissä. Mikko Heiniö esittelee Musiikki-lehdessä (1993) 
julkaistussa artikkelissaan musiikkianalyysia musiikkitieteenä ja antaa monia 
käyttökelpoisia neuvoja musiikin analysointiin. Hän huomauttaa, että analyysi sinällään 
ei ole vielä varsinaista tieteellistä tutkimusta, vaan vasta tutkimuksen apuväline ja 
lähtökohta (emt: 25). Kuoromusiikkia tutkiessa onkin syytä miettiä, mihin musiikillisiin 
seikkoihin analyysi kannattaa kohdistaa. Perinteistä harmonia- tai muotoanalyysia voi 
soveltaa myös uuden kuoromusiikin tutkimisessa. Ensin on määriteltävä tutkittavan 
kappaleen rakenne yleisellä tasolla sekä teoksessa käytetty musiikillinen materiaali 
(toisin sanoen pohjautuuko teoksen sävelkieli johonkin määriteltävissä olevaan 
asteikkoon tai järjestelmään). Myös motiivianalyysista voi olla apua etsittäessä 
teoksessa toistuvia kuviota ja niiden variantteja. 
Analyysin avulla teoksesta voidaan nostaa esiin keskeisiä musiikillisia 
elementtejä, jotka luovat teoksen musiikillisen identiteetin. Musiikkianalyysilla avulla 
voidaan muodostaa kokonaiskuva teoksen musiikillisesta muodosta (taitteet) sekä 
kieliopista (säveltäjän käyttämä musiikillinen materiaali), mikä auttaa sijoittamaan 
teoksen osaksi säveltäjän tuotantoa tai laajemmin edustamaansa musiikinlajia. 
Harmonia- ja rytmiseikkojen lisäksi analyysin kohteena voivat olla esimerkiksi 
teoksessa toistuvat motiivit tai musiikin ja lauletun tekstin välinen vuorovaikutus. 
Tomi Mäkelä (1993: 17–18) esittää eri musiikintutkijoiden ajatuksia analyysista 
musiikin ”oikeinkuulemisena” ja toisaalta teoslähtöisestä analyysista, jossa pyritään 
määrittämään, miten tietty teos toimii. Nämä ovat kiinnostavia lähtökohtia myös 
kuoromusiikin tutkimiselle: teos voi saada alkunsa mitä erilaisimmista ideoista. Pohjana 
voi olla teksti, runo, musiikillinen tai rytminen aihio. Pienimuotoiset kuoroteokset 
saattavat nojata jopa yhden pääidean varaan. Tällöin tämän idean analysointi avaa 







3.4 Teksti musiikissa 
 
Kaikessa lauletussa musiikissa tekstin merkitys on olennainen. Säveltäjä voi valita 
olemassa olevan tekstin (runo, asiateksti) tai kirjoittaa itse tekstin teokseensa. Teksti voi 
luoda tarinan, jolla on alku ja loppu, tai teksti voi olla (näennäisesti) merkityksettömien 
tavujen ja äänteiden toistoa. Laulettu musiikki luo merkityksiä useammalla tasolla kuin 
pelkästään soittimilla esitettävä musiikki.  
Usein tekstin valinta on ensimmäinen uutta sävellystä koskeva valinta. Teksti voi 
ohjata säveltäjää tiettyyn suuntaan: tekstin rakenne saattaa vaikuttaa sävellyksen 
musiikilliseen muotoon, ja tekstin yksityiskohdista saattaa syntyä ideoita musiikin 
detaljitasoon. Jo olemassa olevan tekstin säveltäminen musiikiksi tuo tekstin 
tulkitsemiseen uuden tason, kuten Mikko Heiniö (2012: 8) toteaa: ”Tekstin 
säveltäminen on sen julkista uudelleen tulkitsemista – riskaabelia ja houkuttelevaa.” 
 Tekstin ja musiikin suhdetta on tarkastellut muun muassa Peter F. Stacey 
väitöskirjassaan (1989). Stacey on kehittänyt metodin uuden vokaalimusiikin 
tutkimiseen lainaten ja kehitellen joidenkin keskeisten 1900-luvun säveltäjien, kuten 
Pierre Boulezin, Luciano Berion ja Karlheinz Stockhausenin näkemyksiä tekstin ja 
musiikin suhteesta. Staceyn mallin ansioksi voi lukea sen selkeän etenemisen alkaen 
tekstin ja musiikin rakenteen ja yksityiskohtien kuvailemisesta kohti tekstin ja musiikin 
välisen suhteen ja vuorovaikutuksen kokonaiskuvan muodostamista.  
 Stacey (emt: 23–24) jaottelee sävellyksissä käytettävät tekstit neljään eri 
luokkaan: poeettinen teksti, proosateksti, paralingvistinen teksti ja foneettinen teksti. 
Minkkinen (2003: 20) huomauttaa, että teksti on tässä yhteydessä ymmärrettävä 
vertauskuvallisesti, sillä paralingvistinen ja foneettinen teksti eivät ole poeettisen ja 
proosatekstin tavoin omavaraisia viestinnän suhteen. Toisinaan paralingvistisen ja 
proosatekstin välistä eroa on vaikea määrittää (kumman piiriin esimerkiksi huokaukset 
ja yskimiset luokitellaan). (Emp.)   
Staceyn metodissa analyysi aloitetaan tarkastelemalla tekstiä. Proosaa tai 
poeettista tekstiä lähestytään kuuden kohdan analyysilla (Stacey 1989: 24). Nämä ovat: 
1) teksti, 2) tekstin tila (the condition of the text), 3) vokaalinen tyyli, 4) tekstin 
ymmärrettävyys, 5) musiikin ja tekstin yhdistämisen tekniikka tai tekniikat ja 6) median 
(eli musiikin tai tekstin) suhteellinen status. Poeettisen tekstin ollessa kyseessä 
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kiinnitetään huomiota tekstin merkitykseen, muotoon ja ääneen. Toisin sanoen 
lähestytään tekstiä perinteisen runoanalyysin keinoin. Millainen on kirjoittajan, runon 
minän, asenne aiheeseen? Käytetäänkö kielikuvia, symboleita tai alluusioita? 
Hyödyntääkö runo jotakin perinteistä säkeistömallia? 
 Tekstin tilalla tarkoitetaan sävellyksessä käytetyn tekstin suhdetta tekstin 
alkuperäiseen esiintymisasuun. Onko tekstiä muokattu vai käytetäänkö sitä juuri siinä 
asussa, minkä kirjailija on luonut? Vokaalisessa tyylissä on lukuisia ilmenemismuotoja 
aina perinteisestä laulutekniikasta puhelauluun ja äänen perkussiiviseen käyttöön sekä 
yksittäisten foneemien venyttämiseen. Tekstin ymmärrettävyyttä arvioidaan 
artikulaation tason kautta. Yliartikulointi (over-articulation) korostaa sanojen 
foneettisia komponentteja, kun taas aliartikulointi (under-articulation) häivyttää sanat 
lähes olemattomiin. (Emt.: 26–27).  
 Tärkeä ja musiikin tulkinnan kannalta mielenkiintoinen kohta analyysissa on 
viides, eli tekstin ja musiikin yhdistämisen tekniikka. Musiikki voi liittyä tekstiin suoran 
mimesiksen eli jäljittelyn kautta, jolloin tekstissä ilmenevät asiat ovat suoraan 
kuultavissa musiikissa. Esimerkiksi tekstissä lausutaan sana käki ja musiikissa 
matkitaan käen kukuntaa. Tekstin ja musiikin välinen mimeettinen suhde voi olla 
monen asteista suorasta mimesiksestä aina niin sanottuun anti-kontekstuaaliseen 
suhteeseen, jossa teksti ja musiikki ovat tarkoituksellisessa vastakohdassa toisiinsa. 
(Emt.: 28–29.) 
 Analyysin edetessä kerättyjen huomioiden perusteella voidaan muodostaa käsitys 
tekstin ja musiikin välisestä suhteellisesta statuksesta (kohta 6). Voidaan tehdä 
päätelmiä siitä, toteutuuko teoksessa tekstuaalinen vai musiikillinen johtoasema vai 
vaihtelua näiden kahden ääripään välillä. Stacey (emt.: 31) huomauttaa, että tasapaino 
tekstin ja musiikin valta-aseman välillä on usein hiuksenhieno ja monimutkainen, ja 
näin ollen kommentit jommankumman johtoasemasta ovat väistämättä vain 
likimääräisiä arvioita. Toisin sanoen tekstin ja musiikin suhde sävellyksen sisäisessä 
dramaturgiassa on aina kompleksinen ja moniselitteinen ilmiö. Analyysia tehtäessä on 
kiinnitettävä huomiota vain niihin ominaisuuksiin, jotka ovat tutkittavan teoksen 
kontekstissa keskeisiä ja tärkeitä (emt.: 34). Tutkijan on, kyseessä olevan teoksen 
erityispiirteet mielessä pitäen, valikoitava metodista ne työkalut, joita 
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tutkimusongelman selvittämiseen tarvitaan. Kaikkia analyysin rungossa esiteltyjä kohtia 
ei siis tarvitse käydä läpi jokaisen teoksen kohdalla.  
 Mitä Staceyn mallilla on sitten annettavana suomalaisen uuden kuoromusiikin 
tutkimukselle? Ainakin se tarjoaa selkeän, kohta kohdalta etenevän rungon tekstin 
analyysille lauletussa musiikissa. Toisaalta täytyy muistaa, että Staceyn tutkimus koskee 
pääasiassa yksinlaulumusiikkia. Monilta kohdin analyysimallia voi toki soveltaa 
moniääniseen kuoromusiikkiin. Yksinlaulun ja kuorolaulun vertailu voi olla 
hedelmällistä nimenomaan tekstianalyysia tehdessä. Miten sama teksti toimisi yhden 
laulajan esittämänä? Kuoro tuo aina moniäänisyyden elementin laulettuun tekstiin, 
vaikka kaikki stemmat laulaisivatkin samaa tekstiä.  
 
 
3.5 Yhteisöllisyys ja dramaturgia vokaalimusiikissa 
 
Kuoromusiikki on aina usean muusikon esittämää, joten esityksessä välittyy aina 
useampi ääni, vaikka kyseessä olisi yksinkertainenkin, yksiääninen melodia. 
Englantilainen kuoronjohtaja Paul Hillier (s. 1949) tutkii artikkelissaan The Nature of 
Chorus (2012) kuoroa yhteisönä. Puhuttaessa kuoron eri funktioista ei voi olla 
ohittamatta kuoron alkuperää antiikin Kreikan teatterissa, erityisesti Aiskhyloksen, 
Sofokleen ja Euripideen näytelmissä. Kuorolaiset oli puettu ja naamioitu samalla 
tavalla, ja kuoro pysyi lavalla yleensä koko näytöksen ajan. Kuorolla oli useita tehtäviä: 
kuoro todisti ja reagoi sekä osallistui aktiivisesti joko ryhmänä tai puhemiehen kautta 
näyttämön tapahtumiin, kommentoi tapahtumia ja loi yleisemmän näkökulman 
näytelmän tapahtumiin. Puheen ja laulun lisäksi kuoron ilmaisuun kuului olennaisena 
osana tanssi. (Hillier 2012: 62–63.)  
Puhuttaessa kuorosta nykyään tarkoitetaan tietysti hiukan toisenlaisena esiintyvää 
kokonaisuutta, mutta jotkin piirteet ovat edelleen näkyvissä kuoron roolissa ja 
toiminnassa. Kuoro koostuu yksilöistä, jotka muodostavat yhtenäisen kokonaisuuden. 
Yksinlaulua kuunnellessa on lähes mahdotonta irrottaa soivaa ääntä sitä tuottavasta 
henkilöstä. Kuorossa näitä ääntä tuottavia yksilöitä on useita, ja he muodostavat yhdessä 
uuden musiikillisen yksikön. Toisaalta kuoron eri stemmoilla voi olla hyvin erilainen ja 
jopa vastakkainen sanoma ja rooli soivassa teoksessa.  
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Musiikillisen tapahtuman – kuten kuorokonsertin – sosiaalinen funktio voi 
vaihdella puhtaasta teatterista puhtaaseen rituaaliin (emt: 64). Usein siihen liittyy 
piirteitä molemmista. Rituaalissa kuoro ilmaisee yhteisön uskoa tai uskomuksia, jolloin 
pidetään selvänä, että kuorolaiset myös henkilökohtaisesti uskovat ja tarkoittavat, mitä 
laulavat (esim. jumalanpalvelus-musiikki). Perinteinen konserttitilanne on yleensä 
lähempänä teatteria, jolloin kuorolaiset pyrkivät ilmaisemaan laulettua tekstiä 
mahdollisimman uskottavasti näyttämöpersoonan kautta, mutta laulajien ei odoteta itse 
allekirjoittavan teoksen sanomaa. Silti konserttitilanne sisältää myös ritualistisia 
elementtejä, lähtien yleisön saapumisesta paikalle ja hiljaisuuden laskeutumisesta ennen 
esityksen alkua. 
Dramaturgialla voidaan tarkoittaa kuoromusiikissa ilmeneviä teatterimaisia 
piirteitä konserttitilanteessa. Tähän liittyvät koreografia lavalla, kuoron fyysinen olemus 
(lähtien puvustuksesta), tilan valaistus ja mahdollinen rekvisiitta. Kuoro voi tanssia ja 
asettua eri muodostelmiin konserttitilassa. Tämä on tyypillistä erityisesti afrikkalaisessa 
musiikissa. Musiikillisesti kiinnostavampaa on kuitenkin teoksen sisäinen dramaturgia. 
Nuoteissa voi olla säveltäjän kirjaamia ohjeita niin ulkoiseen esitystapaan kuin 
konsertin muuhun ohjelmistoon liittyen. Esimerkiksi Jaakko Mäntyjärven 
kuorokappaleen Smoking can kill (2008) nuottiin on merkitty kehotus esittää kappale 
muiden tupakka-aiheisten madrigaalien kanssa. Tämä ohjaa koko konsertin 















4. KAIJA SAARIAHO: LEINO-LAULUT 
 
4.1 Kaija Saariaho vokaalisäveltäjänä 
 
Kaija Saariaho (s. 1952) on yksi tunnetuimmista ja esitetyimmistä suomalaisista 
nykysäveltäjistä. Hän opiskeli Sibelius-Akatemiassa opettajanaan Paavo Heininen ja 
myöhemmin Freiburgissa Brian Ferneyhoughin ja Klaus Huberin johdolla. Vuodesta 
1982 Saariaho on asunut Pariisissa, mutta kuluneiden vuosien aikana yhteys Suomeen 
on pysynyt tiiviinä. Tärkeänä vaikuttimena säveltäjän tuotannossa on ollut tutustuminen 
Tristan Murail’n ja Gérard Griseyn spektraalimusiikkiin sekä työskentely Pariisin 
IRCAM:in studioilla. Rikkaat sointivärit, tekstuurit ja harmoniat sekä tasapainoilu 
sävelten ja hälyäänten rajalla muodostavat hänen musiikkinsa ytimen. (Korhonen 2004: 
166–167.) 
 Saariahon musiikkia kuvataan usein koloristiseksi, ja hänet on totuttu sijoittamaan 
niin kutsutun ranskalaisen spektrimusiikin koulukuntaan, mutta hänen tuotantoaan ei 
voi kuitenkaan luokitella kuuluvaksi minkään tietyn ismin tai dogmin piiriin (Sivuoja-
Gunaratnam 2005: 8–9). Saariahon tuotannossa ei ole havaittavissa äkillisiä 
tyylimurroksia, vaan hänen ilmaisunsa on edennyt 1980-luvun alkupuolen teosten 
unenomaisista ja staattisista tunnelmista kohti voimakkaampaa, kirkkaampaa ja 
selkiytyneempää tyyliä, jossa myös melodisuudelle annetaan tilaa. (Korhonen 2004: 
167.) 
 Ensimmäinen merkintä Saariahon teosluettelossa on laulusarja Bruden vuodelta 
1977 Edith Södergranin runoihin. Lähes 40-vuotiseen säveltäjänuraan mahtuu baletti 
Maa, lukuisia orkesterisävellyksiä, kamarimusiikkia, multimediateoksia sekä lauluja ja 
sooloteoksia, joista suurin osa on sävelletty Saariahon suosikkisoittimille, huilulle ja 
sellolle. Monissa teoksissaan Saariaho yhdistää perinteisiin soittimiin elektroniikkaa, 
mikä rikastaa niiden ilmaisullisia mahdollisuuksia. (Sivuoja-Gunaratnam 2005: 7–8). 
2000-luvulla eniten kansainvälistä huomiota ovat herättäneet oopperat Kaukainen 
rakkaus (L’Amour de loin, 2000), Adriana Mater (2006), Émilie (2010) ja Only the 
sound remains (2015) sekä oratorio Simonen kärsimys (La Passion de Simone) vuodelta 
2006. Näitä teoksia on edeltänyt lukuisa joukko vokaalimusiikkia pienemmille 
kokoonpanoille, muun muassa Grammaire des rêves (1988) sopraanolle, altolle ja 
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kamariyhtyeelle; Nuits, adieux (1991) neljälle laulajalle ja elektroniikalle; Château de 
l’âme (1995) sopraanolle, kahdeksalle naisäänelle ja orkesterille; Lohn (1996) 
sopraanolle ja elektroniikalle sekä Oltra mar (1999) kuorolle ja orkesterille. Uudempaa 
vokaalituotantoa edustaa sopraano Karita Mattilalle omistettu Quatre instants vuodelta 
2002. Leino-laulut sijoittuvat siis Saariahon tuotannossa tärkeänä juonteena kulkevaan 
vokaalimusiikin jatkumoon.  
 Leino-lauluissa ei käytetä elektroniikkaa, mikä on kiinnostava seikka ajatellen 
Saariahon aiempaa kamarimusiikillista vokaalimusiikkituotantoa. Laulusarja sijoittuu 
perinteisen pianosäestyksellisen yksinlaulun traditioon – myös tekstivalinnan osalta. 




4.2 Eino Leinon tekstit suomalaisessa yksinlauluperinteessä 
 
Kuten edellä jo mainittiin, Eino Leinon (1878–1926) runous on ollut merkittävä 
tekstilähde suomalaisessa laulumusiikissa aina runoilijan ensimmäisistä julkaisuista 
lähtien. Leino uudisti merkittävästi suomenkielistä lyriikkaa. Kirjallisuudentutkija Kai 
Laitinen (1997: 259) toteaa, miten nykyajan näkökulmasta on lähes mahdotonta käsittää 
Leinon merkitystä runokielemme notkistumisessa, hienostumisessa ja rikastumisessa. 
Leinon runouden monimuotoisuus on nykyperspektiivistä katsottuna hämmästyttävää.  
 
Yhtäältä hän on uuden ajan ihminen, ristiriitainen ja ristiriidoistaan tietoinen – – toisaalta hän on 
mystikko ja panteisti, joka pystyy näynomaisissa, myyttisissä runoissaan tavoittamaan kadotetun 
eheyden. Hän yhdistää monumentaalisuuden ja herkkyyden, säteilevän elämänilon ja kuristavan 
elämäntuskan. (Emt: 264–265.) 
 
Lyyrinen runous muodostaa vain osan Leinon laajasta tuotannosta, johon mahtuu 
näytelmiä, romaaneja, novelleja, esseitä ja pakinoita sekä useita käännöksiä Suomen ja 
maailmankirjallisuuden klassikoista aina Runebergistä Danten Jumalaiseen näytelmään 
(emt: 264). 
 Varmasti juuri Leinon elävä ja taipuva suomen kieli on nostanut hänen runoutensa 
niin suosituksi laululyriikan lähteenä. Jo Leinon elinaikana monet säveltäjät tarttuvat 
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hänen runoihinsa. Tunnettuja Leino-säveltäjiä ovat muun muassa Ilmari Hannikainen, 
Heino Kaski, Yrjö Kilpinen, Heikki Klemetti, Otto Kotilainen, Toivo Kuula, Taneli 
Kuusisto, Leevi Madetoja, Erkki Melartin, Oskar Merikanto ja Selim Palmgren. 
Nuoremmista suomalaisista säveltäjistä Leinon tekstejä ovat käyttäneet muun muassa 
Kaj Chydenius, Olli Mustonen, Jorma Panula ja Anna-Mari Kähärä. Anu Komsin 
pyynnöstä Leinon teksteihin sävelsivät Jouni Kaipainen, Jyrki Linjama, Sebastian 
Fagerlund, Pehr Henrik Nordgren sekä Olli Kortekangas. Nämä sävellykset Anu Komsi 
levytti 2007 julkaistulle äänitteelle Sydän – Anu Komsi sings Eino Leino vanhempien 
sävellysten lomaan.  
 
 
4.3 Leino-laulut – musiikillisia miniatyyrejä 
 
Saariahon Leino-lauluissa käyttämät tekstit ovat Eino Leinon yli sata vuotta sitten 
julkaistuja runoja. Sua katselen ilmestyi runokokoelmassa Yökehrääjä (1897), Sydän I-
II kokoelmassa Talvi-yö (1905) ja Rauha sekä Iltarukous kokoelmassa Sata ja yksi 
laulua (1898). Runot edustavat ajalleen tyypillistä mitallista, loppusoinnullista runoutta. 
 Saariaho hyödyntää runojen tekstiä sellaisenaan: hän ei jätä pois säkeitä tai lisää 
niiden väliin mitään. Ainoastaan Sua katselen -osan lopussa sana ”varmaan” toistuu 
kaksi kertaa (tahti 29) runon muodosta poiketen. Samoin Rauhan lopussa toistetaan 
’rauhaa syvää’ kaksi kertaa (tahdit 36–38). Saariaho suosii tässä laulusarjassa perinteistä 
laulutapaa. Laulut on kirjoitettu perinteisellä notaatiolla, eikä uudessa musiikissa usein 
esiintyvää puhelaulua tai yksittäisillä foneemeilla leikittelyä esiinny. Vokaaliosuus on 
syllabista muutamia melismoja lukuun ottamatta. Sanoja ei myöskään liiemmin 
venytellä, joten tekstin ymmärrettävyys säilyy selkeänä. Säveltäjälle tuntuu olevan 
tärkeää, että runo välittyy kuulijalle sanallisesti selkeänä ja ongelmitta. Runojen 
mitallisuutta markkeerataan hienovaraisesti. Säkeistöt toistavat jokseenkin samanlaista 
kehysrakennetta, mutta melodinen ja rytminen muuntelu on niiden välillä huomattavaa. 
Varsinaista samanlaisena toistuvan säkeistön ajatusta ei siis ole havaittavissa.  
 Saariaho jatkaa Leino-lauluissa tuotannolleen tyypillisessä värien ja musiikillisten 
heijastumien maailmassa, jossa vallitsevat eräänlainen äänellinen uni ja usva. 
Musiikillinen kudos on kuitenkin helppolukuista ja selkeää – onhan käytössä vain 
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lauluääni ja piano. Tässä kokoonpanossa Saariahon tuotannossa keskeisen hälyn ja 
musiikin välisen rajan tutkiminen on haasteellista pianon instrumentaalisesta 
ontologiasta johtuen. Tasavireisyyden vaikutelmaa häivytetään muun muassa runsaalla 
pedaalin käytöllä. Sarjan kahdessa ensimmäisessä osassa kaikupedaalin käytöstä 
annetaan ohje sempre molto pedale ja kahdessa jälkimmäisessä osassa pedaali pidetään 
pohjassa koko kappaleen läpi. Näin saadaan aikaan utuinen ja kohiseva kaikuympäristö, 
johon pianon osuudessa usein toistuvat glissandot ja 32-osaryöpyt jäävät resonoimaan. 
Laulusarjan päättävän Iltarukouksen lopussa kehotetaan vielä jättämään pedaali pohjaan 
10 sekunniksi tai pidemmäksi aikaa.  
 Saariaho (2006: 125) kuvailee suhtautumistaan perinteisiin soittotekniikoihin 
seuraavasti: ”Se, että liikutaan pois tuetusta, koulitusta vakioäänestä lisää paitsi 
väriskaalaa myös ilmaisuasteikkoa. Muusikko tuottaa eri tavoin äänen jota ei käytä 
klassisessa repertoaarissa.” Leino-lauluissa ei sopraanolle kuitenkaan osoiteta erityisiä 
laulutekniikoita tai esitysmerkintöjä, vaan lauluosuus myötäilee perinteistä 
äänenmuodostusta. Pianolle on kirjoitettu melko kromaattista tekstuuria, joten 
laulusarjan äänellinen maisema koostuu toisiinsa sekoittuvista, syttyvistä ja hiipuvista 
äänistä. Intervalleista ehdottomasti eniten käytetty on pieni sekunti (useimmiten 
alaspäin suuntautuvana), myös tritonus esiintyy huomattavan usein. Seuraavassa 
käsitellään jokaista Leino-laulujen neljää lyhyttä kappaletta kiinnittäen erityistä 
huomiota kunkin laulun tekstiin ja sen ilmenemiseen musiikissa.  
 
 
4.3.1 Sua katselen 
 
Laulusarjan avaa Sua katselen, jossa runon minä katselee rakastettuaan hellästi ja 
ihaillen. Tähän näkökulmaan viittaa myös laulun esitysmerkintä sempre espressivo, con 
amore, liberamente.  
 
 Sua katselen 
 
 Sua katselen silmin ma huikaistuin 
 kuni kaunista sateenkaarta, 
 sua silmäni sulkien muistelen kuin 
 meren laskija lehtosaarta. 
 
 Sua katson ma hiljaa henkien  
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 kuin kuvaa äitini armaan 
 ja uskon, ett’ enkelit lapsuuden 
 nyt lähellä liikkuvat varmaan. 
 
Laulun rakenne kehittyy muutamien ydinsanojen ympärille. Tahdissa 8 sanan 
”sateenkaarta” loppuosaa jäädään laulamaan pisteelliselle puolinuotille ja samalla 
pianolla kuullaan 32-osaryöpähdys, jonka voidaan tulkita kuvaavan nimenomaan kaarta 
ja olevan selkeä esimerkki musiikillisesta mimesiksestä. Vastaavanlainen sanan 
korostus toistuu tahdissa 14, jossa sanan ”lehtosaarta” loppuosa saa vieläkin pidemmän 
aika-arvon ja pianossa esiintyy jälleen nopea, pedaaliin soimaan jäävä kuvio.  
 




Toinen tärkeä sanapari on ”armaan” (tahti 22) ja ”varmaan” (tahti 27), joita jäädään 
kuuntelemaan pitkäksi aikaa pianon kuvioidessa 32-osanuoteilla (tahti 22) sekä 
kahdeksasosanuoteilla ja glissandoilla (tahti 27). Näillä musiikillisilla korostuksilla 
merkataan säkeiden loppusointuja. Tärkeä musiikillinen motiivi on laskeva pieni 
sekunti, joka toistuu lauluosuudessa (esimerkiksi tahti 14 sanalla ”saarta”, tahti 22 
”armaan”, sekä tahdeissa 27 ja 29 ”varmaan”) ja pianossa 32-osien nopeana, korkeasta 











Osan loppumista alleviivataan sanan ”varmaan” toistamisella (tahti 29, esitysmerkintä 
melkein kuiskaten) ja piano jää toistamaan nopeaa, lopussa hidastuvaa kuviotaan.  
 Laulussa esiintyy siis niin sanottua sävelmaalailua tiettyjen sanojen kohdalla. 
Runon rakennetta myötäillään musiikillisesti painottamalla riimillisten säkeiden 
viimeisten sanojen loppuja. Korostus tehdään pitkällä aika-arvolla ja korkeaan 
rekisteriin sijoittuvalla nuotilla. Kappaleessa tekstin ja musiikin suhde ei ole 
yksiselitteinen. Musiikilliset valinnat voivat pohjautua tekstin sanelemiin ehtoihin, 
mutta kappaleessa on myös osioita, joissa teksti ja musiikki kulkevat omia polkujaan. 
Musiikki voi vastata tekstin vaatimuksiin monella tapaa: runon laajempaa säe- ja 
säkeistörakennetta rajaamalla tai suoralla viittauksella yksittäiseen sanaan. 
 
 
4.3.2 Sydän  
 
Sydän mukailee edellistä osaa selvemmin puheen rytmiä, minkä voi huomata 
pisteellisten rytmien, synkooppien ja triolien suuresta määrästä. Heti osan alussa 
kuullaan pianolla koko laulua karakterisoiva rytmi (16-osanuotti ja pisteellinen 
kahdeksasosa), joka tulee sanan ”sydän” ääneen lausumisen rytmistä. Rytmin voi tulkita 
kuvaavan myös konkreettisesti sydämen lyöntiä, joka sykkii elämän rytmiä. Rytmikuvio 
toistuu välittömästi lauluosuuden alussa tahdeissa 3 ja 4 sekä myöhemmin monessa 
kohtaa. Myös kappaleen viimeisissä tahdeissa pianon vasemman käden tekstuurissa 
jäädään soittamaan tätä rytmiä (tahdista 60 eteenpäin).  
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 Runossa pohditaan sydämen oikkuja ja omapäisyyttä. Sydämeltä kysytään, mitä 
se oikein sahaa edestakaisin, mitä se kuiskii. Runossa yhdistyvät sydämen fyysinen 






 Sydän, mitä sahaat? 
 Sahaatko lautaa 
 neljää, joiden 
 välissä maata, 
 maata mun mieluisa on? 
 Sahaan ma rautaa, 
 kahleita katkon, 
 että sun henkesi 
 vapaa oisi, 
 henkesi onneton. 
 
 II 
 Sydän, mitä kuiskaat? 
 Kuiskitko kummaa 
 polkua päivän, 
 tunturin tietä, 
 taivahan tähtiä päin? 
 Kuiskin ma tummaa 
 runoa Tuonen, 
 kuiluja, vaivaa 
 virkkamatonta 




Kappaleen edetessä pianolla toistuu ajoittain säestyskuvio, jossa toinen käsi soittaa 
triolia ja toinen synkooppia. Tästä seuraa jännittävä polyrytminen, ontuva tausta. Kuvio 
esiintyy selvimmin säkeistöjen väliin sijoittuvassa pianon välikkeessä (tahdit 27–30). 
Rytmi kuvaa hyvin runon kiihkeää, hengästynyttä tunnelmaa, jota haetaan myös 
kappaleen esitysmerkinnällä agitato, doloroso. Aivan osan lopussa sydän- ja triolirytmi 
toistuvat päällekkäin crescendossa (tahdit 60–66). Näin laulun loppu saa vahvan 
tunnelatauksen: runossa sydän kyllä vastaa sille esitettyihin kysymyksiin, mutta se 
jatkaa liikettään pumpaten elinvoimaa tulevaan.  
 
Esimerkki 4: tahdit 27–30 
 
 
 Tässä laulussa tärkeä rooli on tekstin – ennen kaikkea yksittäisten sanojen – 
rytmillä ja sen vaikutuksilla musiikin rytmiin. Tahdeissa 43–44 musiikki myötäilee 
tekstiä. Kun lauletaan ’taivahan tähtiä päin’, melodia nousee ylöspäin ja jää soimaan 
mezzofortessa. Heti tämän jälkeen pianossa kuullaan nopea alaspäin suuntautuva 
juoksutus, jonka jälkeen jatketaan taas hiljaisemmassa dynamiikassa, kun lauletaan 
’kuiskin ma tummaa runoa Tuonen’. Kappaleen lopussa piano saa sanoa viimeisen 





Laulusarjan kolmas kappale Rauha on nimensä mukaisesti rauhallisesti etenevä ja 
tunnelmaltaan staattinen laulu. Runon voidaan tulkita kuvaavan luonnon rauhan ja 
kauneutta, mutta ennen kaikkea se viittaa kuoleman jälkeiseen rauhaan ja paratiisin 
ihmeelliseen kauneuteen. Sama runo on innoittanut myös muun muassa Ilmari 
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Hannikaista (1892–1955) ja Heikki Sarmantoa (s. 1939), jotka ovat säveltäneet omat 




 Mitä on nää tuoksut mun ympärilläin? 
 Mitä on tämä hiljaisuus? 
 Mitä tietävi rauha mun sydämessäin, 
 Tää suuri ja outo ja uus? 
 
 Minä kuulen kuin’ kukkaset kasvavat 
 ja metsässä puhuvat puut. 
 Minä luulen, nyt kypsyvät unelmat 
 ja toivot ja tou’ot muut. 
 
 Kaikk’ on niin hiljaa mun ympärilläin, 
 kaikk’ on niin hellää ja hyvää. 
 Kukat suuret mun aukeevat sydämessäin 
 ja tuoksuvat rauhaa syvää. 
 
 
Kappale alkaa pianon hitailla, kaukana toisistaan sijaitsevilla sävelillä, jotka kuin 
yksittäisinä pisaroina tyhjyydestä ja jäävät soimaan pedaaliin. Pianon tekstuuri läpi 
kappaleen on melko yksinkertaista ja harvaa. Ainoastaan toisen säkeistön alussa 
pianossa toistuu useamman sävelen sointuja (tahdit 16–20). Rauhallista tunnelmaa 
luovat hidas tempo, hiljaiset nyanssit sekä utuinen sointimaailma. 
 Tässäkin kappaleessa alas suuntautuva pieni sekunti on tärkeässä roolissa, muun 
muassa tahdissa 36 sanalla ”rauhaa” ja tahdeissa 37–38 ”syvää”. Tämä musiikillinen ele 
kuvaa hiipumista, vaipumista rauhaan, nukahtamista. Musiikin semantiikassa alaspäinen 
sekunti voidaan tulkita tietyissä yhteyksissä itkemiseen ja kuolemaan viittaavana 
pianto-topoksena (ks. Monelle 2000: 68).  
 




Jälleen säkeiden riimilliset loput saavat pitkän aika-arvon. Näin tapahtuu heti 
ensimmäisessä säkeistössä sanojen ”ympärilläin” (tahti 5) sekä ”sydämessäin” 
viimeisillä tavuilla. Jännittävä musiikillinen yksityiskohta esiintyy tahdissa 18 sanalla 
”kasvavat”, jossa melodia liikkuu kvintin ylöspäin kuudestoistaosilla ja yhdellä 
kahdeksasosalla. Sana jakautuu kahteen melismaan ja yhteen syllabiseen säveleen. Näin 





Laulusarjan päättää Iltarukous, jossa jatkuu edellisen osan rauhallinen, unenomainen 
tunnelma (esitysmerkintä dolce, calmo, quasi berceuse). Kappaleen aloittaa piano 




 Unta, unta, unta 
 syvää uinumaan. 
 Lunta, lunta, lunta 
 päälle mustan maan. 
 
 Yössä, yössä, yössä 
 öiset linnut lentää. 
 Työssä, työssä, työssä 
 lepää tuskat sentään. 
 
 Lennä, lennä, lennä 
 aatos inehmon! 
 Mennä, mennä, mennä 
 aika maata on.  
 
 
Runon rakenne perustuu toistolle, jossa joka toisessa säkeessä samaa sanaa toistetaan 
kolme kertaa peräkkäin. Huomattavaa on, että musiikissa tuo toisto ei toteudu 
samanlaisena. Vaikka säkeistöt erottuvat laulussa selkeästi toisistaan, niistä jokainen on 
sävelletty hyvin erilaisiksi. Ensimmäinen säkeistö etenee hitaasti, hiljaa kuin unessa. 
Toinen säkeistö (tahdista 19 eteenpäin) on luonteeltaan salaperäinen yöllinen maailma. 
Kolmannessa säkeistössä puolestaan päästetään runon tekstiä mukaillen ajatus lentoon. 
Kiihkeää nousua seuraa asteittainen rauhoittuminen loppua kohden (tahdista 40 calando 
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eteenpäin). Saariaho käyttää jälleen osuvia esitysmerkintöjä, jotka liittyvät olennaisesti 
tekstin sisältöön.  
 Melodiassa toistuu alaspäinen pieni sekunti, jonka voi tässä yhteydessä tulkita 
symboloivan nukkumista, hiljaisuuteen vajoamista. Loppusoinnullisia tavuja 
korostetaan ylöspäisellä hypyllä ja pitkällä aika-arvolla (tahdit 9 ja 16). Toisessa 
säkeistössä (grave, misterioso) öisten lintujen lentoa kuvataan pianon pitkällä trillillä, 
joka päättyy ylös nousevaan nopeaan kuvioon. Kolmannen säkeistön alussa (”lennä, 
lennä, lennä aatos inehmon”) ihmisen ajatuksen lentoa säestää pianon trilli sekä nopeat, 
hiljaiset, ylöspäin suuntautuvat juoksutukset.  
 




Kappaleessa tärkeitä keskussäveliä ovat H ja Fis, jotka ovat toonika-dominantti-
suhteessa toisiinsa. Erityisesti laulun loppuosassa syntyy vaikutelma H:sta 
keskussävelenä, mitä usein toistuva Fis vahvistaa. Näin Iltarukous päättyy tuttuun ja 
turvalliseen äänelliseen ympäristöön – vaikkakin juuri Fis-sävelen edustamalle 
dominanttifunktiolle.  
 Leino-lauluissa hyödynnetään siis varsin perinteisiä keinoja tekstin ja musiikin 
yhteyden luomiseen. Kappaleiden rakennetta on helppo seurata. Säkeistöt on 
erotettavissa toisistaan, jolloin alkuperäisten runojen rakenne säilyy myös sävellettynä. 
Runojen keskeisiä sanoja alleviivataan musiikin keinoin. Myös tietynasteista 
musiikillista mimesistä on havaittavissa. Kuitenkin kappaleiden musiikillinen materiaali 
on tyypillistä Saariahoa: musiikillinen ideointi ja dramaturgia liikkuu ennen kaikkea 
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horisontaalisella tasolla. Toisin sanoen melodiikalla on harmoniaa suurempi painoarvo. 
Eino Leinon kansallisromanttinen ja vahvasti mitallinen runous istuu hyvin Saariahon 














































5. RIIKKA TALVITIE: PINNAN ALLA 
 
5.1 Säveltäjän esittely 
 
Riikka Talvitie (s.1970) on monipuolinen musiikkielämän toimija: hän on työskennellyt 
niin säveltäjänä, oboistina kuin pedagoginakin sekä erilaisissa luottamustehtävissä 
Suomen säveltäjissä ja Teostossa. Säveltäjänä Talvitie on kiinnostunut erilaisista 
teksteistä sekä kuoromusiikista, ja hän onkin tehnyt yhteistyötä monien suomalaisten 
runoilijoiden kanssa. Toinen kiinnostuksen kohde on elektroakustinen musiikki sekä 
live-elektroniikka, joita hän opiskeli Pariisin IRCAM:issa 2001–2002 Philippe Leroux’n 
johdolla. Näin Talvitie kuvaa rooliaan säveltäjänä ja laajemmin musiikkialan toimijana:  
 
Yritän intohimoisesti, ja toisinaan epätoivoisesti, löytää säveltäjälle paikkaa täällä 
nykymaailmassa. Kuukausitolkulla yksin nyhertävä taiteilija jää helposti unohduksiin, mistä syystä 
olen tarkoituksella laajentanut omaa toimenkuvaani. (Karvonen 2013.) 
 
Talvitie opiskeli Sibelius-Akatemiassa sävellystä 1990-luvullaTapio Nevanlinnan ja 
Paavo Heinisen johdolla. Sävellystutkintonsa hän suoritti vuonna 2002, minkä jälkeen 
hän on toiminut pääasiassa freelancer-säveltäjänä. (Ks. Karvonen 2013.) Talvitien 
voidaan katsoa kuuluvan suomalaiseen modernistien joukkoon. Hänen tyyliään on 
kuvattu muun muassa hioutuneeksi ja hillityksi (Korhonen 2004). Talvitien tyyli on 
pysynyt varsin yhtenäisenä säveltäjänuran aikana. Teoksissa on tyypillistä elastinen 
liikkuvuus, scherzando-sävyt sekä läpikuultava lyyrisyys ja kirkas sointikuva. Raskas 
sentimentaalisuus tai suuret tunnevyörytykset puuttuvat Talvitien musiikista. 
Muusikkouden näkökulman voi aistia hänen teostensa eloisassa soittimellisuudessa. 
Vokaaliteoksissa ilmenee usein hillittyä, ironista huumoria, minkä voi havaita muun 
muassa teoksissa Pinnan alla (2013) sekä Même mort (2002), jonka kolmas osa Mais je 
suis mort oli pakollisena kappaleena Helsingissä järjestetetyssä Harald Andersén                               
-kamarikuorokilpailussa syyskuussa 2016.  
Talvitien tuotannossa laajimman osan saavat kamarimusiikki- sekä vokaaliteokset, 
vaikka hän on säveltänyt myös suuremmille kokoonpanoille. Orkesteriteoksista 
tunnetuimpia ovat Selim Palmgrenin viidennestä pianokonsertosta teeman lainannut 




5.2 Teoksen asema säveltäjän tuotannossa 
 
Riikka Talvitien Pinnan alla on laajahko teos sekakuorolle. Helsingin yliopiston 
ylioppilaskunnan sekakuoro Akateeminen Laulu (AL) tilasi teoksen juhlistamaan 
kuoron 60-vuotista historiaa.  Teos valmistui keväällä 2013, ja AL kantaesitti teoksen a 
cappella -version Pohjoismaiden kiertueellaan huhtikuussa 2013 Kööpenhaminassa. 
Teoksesta on sävelletty myös versio sekakuorolle, trumpetille ja käyrätorvelle, jonka 
AL kantaesitti juhlakonsertissa 9.11.2013 Helsingin konservatorion salissa. AL on myös 
levyttänyt teoksen vuonna 2013 (Ääniaaltoja). Sulasol julkaisi teoksen nuotin vuonna 
2015 (tuotenumero S2156).  
 AL valitsi juhlavuoden teemaksi Itämeren ja sen suojelun. Näin ollen myös 
tilausteoksen aiheeksi valikoitui Itämeri. Teoksen myötä säveltäjä halusi herätellä 
kuulijoita huomaamaan Itämeren kehnon tilan ja toisaalta luoda uskoa tulevaisuuteen – 
toivoa Itämeren pelastumisen suhteen ei kannata vielä menettää:  
 
Itämeri on hyvä osoitus siitä, miten ihminen kykenee sulkemaan silmänsä tosiasioilta. Se, että 
joudumme miettimään, voiko meressä uida, on todella raadollista. – – – Toivoisin, että 
musiikistani kuultaisi kepeys ja elämänilo, jopa sarkasmi. En näet ole synkkyyteen taipuvainen. 
(Karvonen 2013.)    
 
Teoksessa on käytetty Itämeri-aiheista asiatekstiä, jonka rinnalla äiti ja poika käyvät 
puhekielistä keskustelua Itämeren rannalla. Puhekielisen tekstin tuominen 
kuoroteokseen asiatekstin lomaan on eräs keino vaikuttaa kuulijoihin arkisen ajattelun 
tasolla. 
Uuden kuoroteoksen ollessa kyseessä on vielä varhaista arvioida teoksen 
sijoittumista suomalaisen kuoromusiikin teoslistalle. Kuten niin monen nykysävellyksen 
kohdalla, mahdolliset myöhemmät esitykset ratkaisevat, pysyykö teos suomalaisten 
kuorojen ohjelmistossa jatkossakin. Monessa mielessä Pinnan alla -teosta voidaan 
kuitenkin pitää hyvänä esimerkkinä 2000-luvulla sävelletystä suomalaisesta 
kuoroteoksesta: sen on tilannut perinteikäs sekakuoro, teoksen teksti koostuu monista 
lähteistä, teoksen tyyli vaihtelee tunnelmasta toiseen, mukana on niin perinteistä 





5.3 Teksti teoksessa 
 
Pinnan alla käsittelee Itämeren tämänhetkistä tilaa. Suurin osa tekstistä on valittu 
Internetistä Itämeriportaalista (www.itameriportaali.fi). Koko teos alkaa tämän 
asiatekstin resitoinnilla (esitysohjeena on epäselvästi – laulajat resitoivat tekstiä 
vapaasti, omalla tempollaan): 
 
Itämeri on matala meri, vesitilavuudeltaan maailman toiseksi suurin murtovetinen sisämeri.  
Itämeri on nuori, vähälajinen meri.  
  
Asiateksti kulkee koko teoksen läpi kuoron osuudessa.  
 
 Itämeren vesi vaihtuu hyvin hitaasti. Täydelliseen vaihtumiseen kuluu noin 40 vuotta. 
 
 Rehevöityminen eli levä- ja vesikasvillisuuden kiihtynyt kasvu johtuu lisääntyneestä ravinteiden,  
 typen ja fosforin, saatavuudesta vedessä. 
 
Jopa kolmasosa Itämeren pohja-alueista kärsii vakavasta happikadosta. Kun pohjaveden happi 
loppuu, elollinen aines käyttää hapettimenaan sulfaattia ja veteen muodostuu myrkyllistä 
rikkivetyä. Pohjaeläimet kuolevat ja kalat pakenevat alueelta. Merenpohja on kuollut.  
 
Kuoron tehtävänä on pitkälti tämän asiatekstin esille tuominen. Teoksessa käytetään 
paljon tempollisesti vapaata resitointia, mikä omalta osaltaan luo merellistä, aaltomaista 
liikettä kuoron tekstuuriin. Talvitie käyttää myös alaspäin liikkuvia, nopeahkoja 
sävelkulkuja, jotka imitoivat meren liikettä ja veden virtaamista. Näin tapahtuu 
ensimmäisen kerran tahdista 39 eteenpäin ja myöhemmin tahdista 50 (ks. esimerkki 8). 
Tämä alaspäin liikkuva asteikko määrittelee myös musiikillisen kieliopin, jota käytetään 
seuraavissa tahdeissa. Kuvio alkaa neljäsosien välein eri stemmoissa: ensin 
korkeimmalla sopraanolla, sitten kakkossopraanolla, altolla, tenorilla ja lopuksi bassolla 














Teoksessa on kaksi solistia: altto ja tenori eli 42-vuotias äiti ja 8-vuotias poika. He 
laulavat pääasiassa puhekielisiä repliikkejä. Säveltäjä on merkinnyt teoksen nuottiin 
tarkentavia kommentteja: tapahtumat sijoittuva Itämeren rannalla sijaitsevalle 
uimarannalle heinäkuussa 2013. Nuotin takakanteen on merkitty tapahtumien kulku 
viidessä kohtauksessa. Tässä niistä kaksi ensimmäistä: 
 
KOHTAUS 1.     KOHTAUS 2. 
POIKA: Äiti, mä meen    ÄITI: Tääll’ ei oo muita 
ÄITI: tuut      POIKA: voi uida 
POIKA: meen     ÄITI: ei muita 
ÄITI: tuut takasin.     POIKA: ei haittaa 
       ÄITI: vaihdetaan 
       POIKA: ei haittaa 
       ÄITI: rantaa 
       POIKA: antaa 
       ÄITI: Munkkaan 
       POIKA: antaa lasit, please.   
 
Solistien repliikit on sävelletty puhetta mukailevaan tapaan. Niissä käytetään aksentteja 
ja erilaisia rytmejä imitoimaan puhekielisen keskustelun kulkua. Toisaalta näissä 
solistiosuuksissa käytetään tehokeinona myös äänteiden toistamista, esimerkiksi 
alttosolistilla tahdeissa 164–167 teksti kulkee seuraavasti: ”odota o-o-odota tau-taululla 
sanotaan sano-sanotaan että täälläkään”. Tällä tekniikalla pyritään erottamaan 









Muutamassa kohdassa kuoron ja solistien teksti sulautuu yhdeksi, kuten esimerkiksi 
tahdista 115 eteenpäin, jossa kuoro aloittaa puhekielisen osuuden: 
 
Tääl’ ei oo muita. Vaihdetaan rantaa Munkkaan. 
 
Solistit jatkavat kuoron aloittamaa virkettä tahdissa 124 ja jatkavat dialogia kuoron 
jäädessä laulamaan pitkiä, säestäviä säveliä. 
Teoksessa vuorottelevat siis Itämeri-portaalista poimittu meriaiheinen asiateksti 
sekä säveltäjän kirjoittama puhekielinen äidin ja pojan dialogi. Tekstivalinnan suhteen 
voisi siis sanoa, että teos on tyypillinen nykyvokaalisävellys, sillä se yhdistää eri 
lähteistä koottuja, tyylillisesti tosistaan poikkeavia tekstejä.  Dramaturgisesti teos 
liikkuu asiallisen, tieteellisyyttä hipovan tarkkuuden ja toisaalta arkipäivän realismin ja 
huumorin alueilla. 
Yksi lähtökohta tekstianalyyttiselle tutkimukselle voisi olla näiden kahden 
tekstityypin vuorottelu sekä mahdolliset yhtymäkohdat musiikillisen materiaalin kanssa. 
Onko kummallakin tekstityypillä oma musiikillinen kielioppinsa vai ilmeneekö vaihtelu 
pienemmissä yksityiskohdissa? Lisäksi on kiinnostavaa tehdä huomioita tekstin 
mimeettisen käytön suhteen. Muutamassa kohdassa tekstin merkitys saa kuvailevan 
vastaavuuden musiikissa. Näin tapahtuu esimerkiksi tahdeissa 204–256: 
  
 Elollinen aines käyttää hapettimenaan sulfaattia ja veteen muodostuu myrkyllistä rikkivetyä.  
 Pohjaeläimet kuolevat ja kalat pakenevat alueelta. Merenpohja on kuollut. 
 
Tässä tekstin edetessä kuoron tekstuuri sananmukaisesti kuolee vähitellen pois. Lopulta 
jäljelle jää vain narinaa. 
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Pinnan alla voidaan katsoa toistavan antiikin teatterin rakennetta esiintyjien roolien ja 
tekstin käytön suhteen. Varsinaiset tapahtumat etenevät solistien (vrt. näyttelijät) 
puheenvuoroilla. Kuoro luo taustaa ja perspektiiviä resitoimansa asiatekstin kautta. 
Kuoro kommentoi muutamassa kohdassa solistien välillä käytävää keskustelua 
toistamalla joitakin käytettyjä sanoja. Työnjako on siis selkeä näiden kahden 
dramaturgisen toimijan kesken.  
Pinnan alla on eräänlainen tilannekatsaus Itämeren nykytilaan ja samalla pieni 
kertomus hetkestä nykyihmisen elämässä Itämeren rannalla. Teoksen tarkoituksena on 
kiinnittää huomiota luonnon- ja merensuojeluun sekä herättää ajatuksia siitä, miten 
meren saastuminen voi vaikuttaa tavallisen ihmisen arkeen. 
 
 
5.4 Musiikkianalyysi, musiikillinen kielioppi 
 
Mikä sitten herättää musiikkianalyyttisen mielenkiinnon Talvitien teoksessa Pinnan 
alla? Teos jakautuu selvästi useampaan taitteeseen, joiden vaihdokset on usein merkitty 
kaksoisviivalla. Taitteen vaihtuessa vaihtuu yleensä musiikillisen tekstuurin lisäksi 
myös tempo, tahtilaji sekä äänentuottamisen tekniikka (puhe – tekstin resitointi – laulu). 
Musiikin ja tekstin välillä on kiinteä suhde, sillä myös tekstin tyylilaji vaihtuu taitteesta 
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toiseen. Teoksessa esiintyy monta eri kerronnan ääntä: tieteellinen asiateksti sekä 
puhekielinen äidin ja pojan keskustelu. Musiikilla alleviivataan näiden äänten eroja. 
Seuraavassa esitellään muutamia teoksessa käytettyjä keskeisiä musiikillisia 
elementtejä. 
Musiikilliset elementit on koottu muutamien tonaalisten keskusten ympärille. 
Kuoron sävelkieli pohjautuu pitkälti säveltäjän luomaan seitsensäveliseen asteikkoon. 
Ensimmäinen taite koostuu teoksen ensimmäisistä 40 tahdista. Eri äänissä resitoidaan 
asiatekstiä, jota säestävät pitkät äänet a-vokaalilla. Tahdissa 40 sopraano aloittaa uuden 
taitteen, joka liikkuu alaspäin etenevällä kahdeksasosakuviolla.  
 
Esimerkki 10: tahti 40 
kuusisävelinen asteikko, jonka ympärillä toisen taitteen (tahdit 41–81) musiikki liikkuu 
 
 
Vastaava asteikko esiintyy teoksessa myöhemmin, tahdista 183 eteenpäin. Tällöin 
asteikko kulkee kvinttiä ylempänä.  
 




Kummassakin paikassa tonaalinen keskus on selvä (esimerkki 1: B, esimerkki 2: F), 
mutta duurin ja mollin raja on hämärtynyt, sillä asteikossa esiintyy sekä duuri- että 
molliterssi.  
Pinnan alla ei noudata varsinaisesti mitään tonaalista järjestelmää, mutta 
teoksesta on löydettävissä hetkellisesti esiintyviä keskussäveliä, joiden ympärille 
rakentuu klustereita. Teos alkaa tenorien c-sävelestä, jonka päälle altto alkaa resitoida 
tekstiä sävelillä C-Des-C-D-C. Bassot tulevat mukaan seitsemännessä tahdissa F-
sävelellä, jolloin muodostuu tunne F-pohjaisesta tonaliteetista. Vähitellen ylempiin 
stemmoihin syttyy muita ääniä, jolloin tonaliteetin tuntu haihtuu. Jakso päättyy tahdissa 
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31 kuultavaan neliääniseen sointuun (G-D-H-As), joka johdattaa välikkeen kautta 
tahdissa 41 alkavaan uuteen taitteeseen. Toisen taitteen alussa keskussävel on vahvasti 
B. Jakson alku pohjautuu kuusisäveliseen asteikkoon, joka palaa aina B-säveleen (ks. 
esimerkki 10). 
Aivan teoksen lopussa tapahtuu suuri, glissandomainen laajeneminen sekä 
crescendo kohti loppusointua (tahdit 344–353). Viimeiset soivat sävelet ovat E ja H, 
joten lopun tonaliteetin tuntu on E-pohjainen, mitä vahvistaa dominanttisävel H. 
Samanlainen lopuke on myös teoksen keskellä tahdeissa 105–114. Myös tuolloin jakso 
päättyy säveliin E ja H. Ei kuitenkaan voida puhua koko teoksen kattavasta 
tonaliteetista, sillä keskussävelet ovat hyvin jaksokohtaisia, eivätkä ne ole kuultavissa 
tonaalisessa suhteessa toisiinsa.  
Rytmillisesti Pinnan alla liikkuu paljolti pitkien, säestävien äänten sekä nopeasti 
liikkuvien, tasaisten kahdeksasosakulkujen piirissä. Aksentoinnilla saadaan kuitenkin 
aikaan kompleksisemman rytmiikan tuntua. Esimerkiksi tahdeissa 100–104 koko 
kuorolle kirjoitetut kahdeksasosat on jaettu viiden ryhmiin aksentein. Tässäkin kohtaa 
aksentointi tulee tekstistä, jossa toistetaan sanaa neljäkymmentä (nel-jä-kym-men-tä) ja 
sanan ensimmäinen tavu saa aina aksentin. 
 




Teoksen loppupuolella (tahdista 286 eteenpäin) on rytmisesti tarkka, jopa svengaava 
jakso. Tässä osiossa rytmi muodostuu tekstin painotuksen mukaan. Teksti on rytmikästä 
ja äänteillä leikittelevää.  
 
 Älä ärsytä. Levä ärsyttää. Ärsyttelevä levä. 














Analyysin avulla teoksesta voidaan nostaa esiin keskeisiä musiikillisia 
elementtejä, jotka luovat teoksen musiikillisen identiteetin. Musiikkianalyysilla avulla 
voidaan muodostaa kokonaiskuva teoksen musiikillisesta muodosta (taitteet) sekä 
kieliopista (säveltäjän käyttämä musiikillinen materiaali), mikä auttaa sijoittamaan 
teoksen osaksi säveltäjän tuotantoa tai laajemmin edustamaansa musiikinlajia. Edellä 
käsiteltyjen harmonia- ja rytmiseikkojen lisäksi analyysin kohteena voivat olla 
esimerkiksi teoksessa toistuvat motiivit tai musiikin ja lauletun tekstin välinen 
vuorovaikutus. 
 Talvitie käyttää kahta hyvin erityylistä tekstiä teoksessaan. Kummallakin 
tekstillä on selkeästi oma funktionsa ja äänensä: tieteellinen itämeriaiheinen teksti saa 
äänen kuorolta, puhekielinen keskustelu käydään solistien välillä. Tästä jaottelusta 
syntyy kappaleelle selkeä dramaturginen rakenne. Teos herättelee kuulijaa pohtimaan 









6. JAAKKO MÄNTYJÄRVI: SMOKING CAN KILL 
 
6.1 Säveltäjän esittely 
 
Jaakko Mäntyjärvi (s. 1963) on yksi tunnetuimmista elossa olevista suomalaisista 
kuorosäveltäjistä maailmanlaajuisesti. Hänen humoristiset, nokkelat ja oivaltavat 
teoksensa ovat suosittua ohjelmistoa niin Suomessa kuin ulkomailla. Mäntyjärvi on 
ammatiltaan kielenkääntäjä (suomi-englanti-suomi), ja säveltäjän kiinnostus kieliin ja 
kommunikointiin on kuultavissa laajassa tuotannossa. Suurin osa hänen tuotannostaan 
perustuu englanninkielisiin teksteihin, mikä osaltaan varmasti edesauttaa teosten 
leviämistä maailmalla. Mäntyjärven teoksia on tähän mennessä julkaistu noin 100. 
Mäntyjärvi opiskeli Helsingin yliopistossa yleistä kielitiedettä ja englantia valmistuen 
vuonna 1991. Hän on opiskellut myös Sibelius-Akatemiassa musiikin teoriaa sekä 
kuoronjohtoa. (Mäntyjärvi 2016.) 
Mäntyjärvi (emt.) kuvailee itseään säveltäjänä eklektiseksi traditionalistiksi. 
Eklektinen siksi, että hän omaksuu vaikutteita eri tyyleistä ja eri aikakausilta sulattaen 
ne osaksi omaa tyyliään; traditionalisti sikäli, että hänen musiikillinen ilmaisunsa 
perustuu perinteisiin ratkaisuihin ja kommunikatiivisuuteen. Mäntyjärvi on toiminut 
aktiivisesti kuorolaulajana, joten suurin osa hänen teoksistaan on sävelletty kuorolle 
käytännönläheiseen tapaan. Hän on toiminut myös lyömäsoittajana, pianistina, 
kuoronjohtajana ja luennoinut Sibelius-Akatemiassa kuoromusiikin historiasta. 
Keskeisimpiä teoksia Mäntyjärven tuotannossa ovat Four Shakespeare Songs (1984), 
Dagen svalnar… (1991/1993), Pseudo-Yoik (1994), Kouta (1996), Estonian uhreille 
omistettu Canticum Calamitatis Maritimae (1997), El Hambo (1997), More 
Shakespeare Songs (1997), 40-ääninen motetti Tentatio (2006) sekä Stuttgarter 
Psalmen (2009). Jotakin säveltäjän suosiosta kertoo sekin, että hänen musiikistaan on 








6.2 Teoksen asema säveltäjän tuotannossa 
 
Kuten edellä jo todettiin, Mäntyjärven sävellystuotanto koostuu pääasiassa 
kuoroteoksista. Suurin osa kappaleista pohjautuu englanninkielisille teksteille. 
Mäntyjärvi käyttää hyvin erilaisia tekstejä teoksissaan aina Shakespearesta 
latinankieliseen messuun ja yleisötapahtumien kuulutuksiin. Smoking can kill valmistui 
vuonna 2008 ja sen on levyttänyt Eric Johnsonin johtama yhdysvaltalainen Cor 
Cantiamo. Sulasol julkaisi teoksen nuotin vuonna 2010 (tuotenumero S1488).  
 Smoking can kill on saanut säveltäjältä lisänimen Modern Madrigal No. 3, joten 
teos sijoittuu säveltäjän tuotannossa osaksi kolme madrigaalin sarjaa. Ensimmäinen 
Mäntyjärven moderni madrigaali on Christopher Marlowen tekstiin sävelletty Come 
Live With Me (1982/1997), joka noudattaa renessanssin balletto-tyylistä 
madrigaalimuotoa. Toinen madrigaali The Silver Swan (1985/1997) pohjautuu Orlando 
Gibbonsin samannimiseen madrigaaliin, ja on eräänlainen kaanonharjoitelma, jossa 
käytetään Gibbonsin kappaleen teemoja. Smoking can kill on siinä mielessä edustava 
kappale säveltäjänsä tuotannossa, että teos on englanninkielinen, humoristinen ja siinä 
hyödynnetään tiettyä historiallista sävellystekniikkaa. 
 
 
6.3 Teksti teoksessa 
 
Teoksen alkuun on merkitty tekstin alkuperä englanniksi (yleinen varoitusteksti kaikissa 
tupakkatuotteissa sekä lisävaroitus savukerasioista).  
 
Smoking can kill. 
Smoking clogs the arteries and causes heart attacks and strokes. 
Smoking seriously harms you and others around you. 
Smoking can cause a slow and painful death. 
Smoking by pregnant women may result in fetal injury and premature birth. 
 
Kappale jakautuu selkeisiin taitteisiin, jotka on erotettu madrigaalille tyypilliseen tapaan 
iloisella fa la la -välikkeellä. Kappale alkaa eräänlaisella esittelyjaksolla, jossa toistetaan 
tekstin ensimmäistä lausetta ”smoking can kill”. Tämä jakso kestää ensimmäiset 12 
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tahtia. Keinuvan rytmin tuovat tahdissa 5 alkavat ”can kill” -vuorottelut sopraano- ja 
alttostemmoissa.  
 




Tahdista 13 alkaa ensimmäinen säkeistö rytmikkäällä tekstillä ”smoking clogs the 
arteries and causes heartattacks and strokes”. Tässä jaksossa esiintyy harmonista 
vaihtelua. Kappaleen keskussävel on G, jonka piirissä ensimmäinen jakso liikkui 
kokonaisuudessaan. Toisessa jaksossa harmonia liikkuu nopeasti G-B-E-A-D-G. 
Säkeistö loppuu fa la la -välikkeeseen (tahdit 17–18). 
Madrigaalille tyypillinen piirre on niin kutsuttu sävelmaalailu (word-painting), 
jolla tarkoitetaan laulettavan sanan merkityksen ilmentämistä musiikillisin keinoin. 
Tahdista 29 eteenpäin ”slow and painful death” -kohdassa musiikki imitoi tekstin 
sanomaa: stemmat laskevat puolikkailla sävelaskelilla ja sävelet ovat puolinuotin 
kestoisia. Tätä voidaan pitää hitaan ja tuskallisen kuoleman kuvauksena. Tämä ilmiö 
esiintyy baritoni- ja bassostemmoissa tahdeissa 30–32 ja myöhemmin tenori- ja 
baritonistemmoissa (tahdit 36–38).  
 






Toinen esimerkki samasta ilmiöstä on kappaleessa hiukan myöhemmin esiintyvä kohta 
”premature birth” eli ennenaikainen syntymä. Tahdissa 64 naisäänet laulavat sanan 
”premature” ja miehet samanaikaisesti sanan ”birth”. Tämä toistuu vielä kaksi kertaa 
tahdeissa 64 ja 65. Tällä tekniikalla alleviivataan sanojen merkitystä (ennenaikaista 
syntymää) asettamalla sana ”birth” ennenaikaisesti soimaan yhdessä sanan ”birth” 
kanssa.  
 




Mäntyjärvi on tavoittanut madrigaalimaisuuden hyvin tällä pastissillaan. Kappaleen 
sävelkieli, rakenne, tekstin käsittelytapa sekä jossain määrin myös tekstivalinta 
noudattavat englantilaisen madrigaalin perinnettä.  
 
 
6.4 Pastissi, parodia ja huumori musiikissa 
 
Smoking can kill on saanut säveltäjältä lisänimen Modern Madrigal No. 3. Näin ollen jo 
teoksen otsikko sijoittaa kappaleen osaksi madrigaaliperinnettä. Mäntyjärvi viittaa 
nuotissa suoraan englantilaiseen madrigaaliperinteeseen: teoksen ensimmäisellä sivulla 
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kehotetaan esittämään kappale mielellään yhdessä ”oikeiden madrigaalien” (actual 
madrigals) kanssa. Säveltäjä mainitsee esimerkiksi kaksi tupakka-aiheista madrigaalia: 
Michael Eastin O metaphysical tobacco (1606) sekä Thomas Weelkesin Come, sirrah 
Jack, ho (1608).  
 Englantilainen madrigaali muokkautui italialaisen toisen aallon 
madrigaaliperinteen pohjalta 1500-luvun loppupuolella. Näissä myöhäisemmissä 
madrigaaleissa tekstit olivat pääosin maallisia ja käsittelivät inhimillisiä tunteita, kuten 
rakkauden iloja ja suruja. Tärkeä tyylin kehittäjä ja tuotteliain englantilainen 
madrigaalisäveltäjä oli Thomas Morley (1557/1558–1602), joka sovitti italialaista 
madrigaalia englantilaiseen perinteeseen. Hän hyödynsi kontrapunktia italialaisia 
esikuviaan enemmän (Kerman 2016). Vielä Morleyta omaperäisempään suuntaan 
madrigaalia kehittivät George Kirbye, Thomas Weelkes ja John Wilbye. Vuoden 1600 
tienoilla lähes kaikki englantilaiset säveltäjät olivat kokeilleet madrigaalien säveltämistä 
(emt.). 
Smoking can kill noudattaa pitkälti madrigaalin muotoa: iloluontoiset fa la -
kertosäkeet erottavat synkkäsävyiset, tupakoinnin vaaroista kertovat säkeistöt toisistaan. 
 







Kaiken kaikkiaan Mäntyjärven sävellys noudattaa muodoltaan ja tyyliltään pitkälti 
englantilaisen madrigaalin perinnettä. Niin sanottuja madrigaalimaisuuksia on muun 
muassa sanamaalailu (word-painting), vaihtuvat tahtilajit sekä modaalinen sävelkieli. 
Lisäksi kappale on rakenteeltaan hyvin selkeä ja sisältää jopa madrigaalille tyypillisen 
fa la la -taitteen säkeistöjen välissä. 
Smoking can kill herättänee huvitusta nykykuulijassa erityisesti tekstivalintansa 
vuoksi. Tupakka-askien varoitustekstin ovat tuttuja lähes kaikille, ja niiden banaalius 
yhdistettynä renessanssin ajan sävellysmuotoon luo humoristisen vaikutelman. 
Madrigaalit olivat aikanaan nimenomaan aiheeltaan profaaneja, hyvinkin maallisia.  
Mäntyjärven tekstivalinta ei siis sinänsä ole aihepiiriltään madrigaaliperinteelle vieras. 
Huumori syntyy arkipäiväisen tekstin liittämisestä niin kutsutun taidemusiikin piiriin. 
Lopulta Smoking can kill on pikemminkin taitava pastissi kuin huumorihakuinen 
























Tässä tutkielmassa on käsitelty kolmea 2000-luvulla sävellettyä suomalaista 
vokaaliteosta tekstin ja musiikin suhteen kautta. Näissä teoksissa käytetään hyvin 
erilaisia tekstejä. Lisäksi kukin säveltäjä on seurannut omaa polkuaan sävellysteknisesti. 
Voidaanko siis näiden teosten perusteella päätellä jotakin yleispätevää suomalaisesta 
vokaalimusiikista 2000-luvulla? 
 Kaija Saariaho on säveltänyt Leino-laulut Eino Leinon mitalliseen, 
kansallisromanttiseen runouteen. Saariaho on hyödyntänyt näissä yksinlauluissa 
omintakeista, eteeristä ja helisevää sävelkieltään. Kuitenkin runojen sanoma ja tunnelma 
välittyvät kuulijalle selkeästi. Kappaleiden rakenne noudattaa jossain määrin runojen 
säkeistöpohjaista rakennetta. Säveltäjä korostaa tiettyjä avainsanoja pitkillä aika-
arvoilla. Vokaaliosuus on melko melodista, pitkiä hyppyjä ei juuri käytetä. Saariaho on 
valinnut käyttöönsä jopa yllättävän konventionaalisia rakenteita sekä melodiikkaa.  
 Riikka Talvitien Pinnan alla on tyypillinen nykysekakuoroteos siinä mielessä, että 
sen on tilannut taitava amatöörikuoro. Kappaleen teksti on sekoitus puhekieltä ja 
tieteellisyyttä hipovaa asiatekstiä. Aihepiiri on ajankohtainen: Itämeren ja ympäristön 
saastuminen ja heikko tila. Talvitie on säveltänyt teoksen sekakuorolle ja kahdelle 
solistille. Tekstin käyttö on jakautunut dramaturgisesti näiden kahden esittäjäryhmän 
välillä: kuoron roolina on resitoida tieteellistä tekstiä ja luoda merellinen tausta 
lainehtivalla tekstuurilla. Tämän pohjan päällä solistit käyvät keskusteluaan Itämeren 
rannalla. Teoksessa yhdistyy merellinen tunnelma sekä ajankohtainen kantaaottava 
sanoma.  
 Jaakko Mäntyjärvi on päätynyt käyttämään ennalta olemassa olevaa 
sävellysmuotoa kappaleeseensa Smoking can kill. Tupakka-askien varoitustekstit on 
sävelletty myöhäisrenessanssin englantilaisen madrigaalin tyyliin. Mäntyjärvi yhdistää 
taitavasti banaalin, arkipäiväisestä yhteydestä tutun tekstin vanhaan sävellysmuotoon, 
jota nykyään pidetään osana taidemusiikin traditiota. Tästä yhdistelmästä syntyy 
humoristinen vaikutelma, vaikka oikeastaan 1500–1600-lukujen taitteen tienoilla 
sävelletyillä madrigaaleilla saattoi olla hyvinkin profaani teksti. Tämä taidemuoto 
siirrettynä nykypäivään luo kontrastin, joka herättää huomiota ja huvittuneisuutta. 
Madrigaalille tyypilliseen tapaan Mäntyjärvi hyödyntää teoksessaan sävelmaalailua, 
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jolla korostetaan tiettyjen sanojen merkitystä. Kappaleen rakenne noudattaa madrigaalin 
muotoa ja sävelkieli modaalisuutta. 
 Kukin käsitellyistä teoksista hyödyntää hyvin erilaisia tekstejä sekä erilaisia 
sävellystekniikoita ja musiikillisia ratkaisuja. Tässä mielessä käsitellyt teokset 
muodostavat edustavan otoksen 2000-luvulla sävelletystä suomalaisesta 
vokaalimusiikista. Ajallemme on tyypillistä, että kukin säveltäjä seuraa omaa linjaansa 
ja tyyliänsä. Tekstivalinnat ja sävellystekniikat voivat olla hyvin erilaisia eri säveltäjillä. 
Kuorojen kasvanut taitotaso mahdollistaa monenlaisten teosten esityksen. Toisaalta 
yleisö tuntuu kaipaavan helposti kuultavaa, melodista musiikkia myös 
kuorokonserteissa.  
 Suomalaisessa vokaalimusiikissa riittää tutkittavaa jatkossakin. Paljon on 
säveltäjiä ja teoksia, joita ei ole vielä tutkittu. Globaalistuneessa maailmassa pienten 
kielten asema saattaa olla uhattuna. Kuitenkin suomen kieli tuntuu pitävän asemansa 
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